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MOTIVACIONES
En marzo de 2007 durante un viaje de placer a la ciudad de Nueva York, tuve la oportunidad de 
contemplar algunas pinturas del artista norteamericano Robert Ryman. Por un lado, en el recorrido 
que en un día lluvioso hicimos por un abarrotado Museum of  Modern Art pude apreciar Pace (1984) 
[IX], junto con algunas otras piezas despojadas de adorno e ilusionismo, como la obra en vidrio de 
la artista palestina Mona Hatoum, titulada, elocuentemente, Silencio (1994) [I] o la instalación Sin 
título (libros en rústica) de la artista británica Rachel Whiteread [II]. Pero, sobre todo, en las salas de 
la Dia:Beacon (Dia Art Foundation), casi vacías de público, donde entre otras se exhibía la inmensa 
Varese Wall [1], que produjo una huella imborrable en mi memoria. Llevaba ya tiempo dándole 
vueltas a la idea elegida para abordar el tema de mi tesis; de hecho, en 2005 había presentado mi 
proyecto de investigación para la obtención del DEA, titulado Blanco: pinturas silenciosas, dirigido por 
la Dra. Alicia Sánchez Ortiz, pero tenía muchas dudas en cuanto a la manera de acometerlo. Y fue 
entonces cuando supe qué es lo que quería contar con exactitud. La sensación que la contemplación 
de aquellos enormes monocromos blancos me causó, unida a la lectura un tiempo antes del libro 
de David Batchelor, titulado Cromofobia, fue tan intensa que me empujó a querer indagar más y con 
mayor profundidad sobre el tema que, a mi juicio, constituye el eje central de la obra de este pintor 
norteamericano contemporáneo: la blancura.
Conocí su obra en 1993, con motivo de la amplia exposición retrospectiva que, de la mano de 
la Tate Gallery de Londres y del MoMA de Nueva York, se exhibió en los meses de mayo a agosto 
en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía de Madrid. Curiosamente, la sensación que me 
produjo entonces, como simple aficionado al arte, en especial a la pintura, fue la de tratarse de una 
gran broma, una tomadura de pelo: una exposición enorme, llena de pinturas blancas de todos 
los tamaños, la mayoría en formato cuadrado. No entendí nada, pero es evidente que dejó en mí 
una sensación indeleble. Una década después, durante el proceso de elaboración del proyecto de 
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investigación antes mencionado, adquirí el catálogo de dicha muestra y lo leí con gran interés. Un 
quinquenio más tarde de mis primeras sensaciones con sus cuadros blancos, mi respuesta era otra 
diametralmente opuesta. Para entonces, además de llevar unos seis años exponiendo mi obra en di-
versas galerías y concursos de pintura, había concluído mi tiempo como estudiante en la Facultad 
de Bellas Artes de Madrid, realizado los cursos de doctorado y obtenido el DEA que me habilitaba 
para afrontar mi tesis doctoral. Mi punto de vista con respecto a este tipo de arte despojado y no 
ilusionista del siglo XX y principios del XXI había cambiado del todo. Tan sólo tres años antes 
había disfrutado con la exposición titulada Monocromos: de Malevich al presente (MNCARS, 2004), 
dispuesta como si de una instalación se tratase, con las piezas distribuidas y agrupadas en varios 
entornos de color. Quizá, como señala Barbara Rose1, se trate de un reducto de sosiego y silencio 
en un mundo mega-informado y repleto de imágenes, para cuya contemplación es necesario to-
1   ROSE, Barbara, “Los significados del monocromo”. En: VARAS, Valeria y RISPA, Raúl (eds.), Monocromos. De Malevich al presente. 
Catálogo de la exposición. Madrid: MNCARS, 2004. pp. 80-82.
    [I] Mona Hatoum, Silence (1994). MoMA, Nueva York     [II] Rachel Whiteread, Sin titulo (1997). MoMA, Nueva York
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marse un largo período de tiempo. Tal vez, en contra de la premisa de que todo es válido como 
arte, esta clase de pintura austera, desnuda, nada amable, esté dirigida a una minoría y necesite un 
público con una cierta base intelectual que sea capaz no sólo de comprenderla sino de disfrutarla. 
En este punto, entraría en conexión con el afán de los pintores del Renacimiento por elevar su 
estatus social y dirigir sus obras hacia un público erudito, culto y refinado, con el poder económico 
suficiente como para poder adornar sus vidas con obras de arte2. Y, precisamente, éste es uno de los 
extremos que me empujó a querer investigar acerca de las conexiones existentes, aún a pesar de la 
intención de sus creadores, entre estas obras contemporáneas con el ideal de perfección y blancura 
racionalista que ha modelado el gusto y la cultura occidental desde la Edad moderna y, en especial, 
desde el Neoclasicismo. 
La sensación de silencio y vacío se sublimaba en la sala dedicada al blanco, donde las pie-
zas de Robert Rauschenberg, Lucio Fontana, Domenico Bianchi, Georgia O’Keeffe o Roman 
Opalka, además de las de nuestro protagonista, Ryman, evidenciaban, tal y como argumenta 
Bryan O’Doherty en su ensayo Dentro del cubo blanco, la estrecha relación existente entre las obras 
de arte y el entorno donde se exhiben3. Algunas de ellas enfatizaban la presencia material del ob-
jeto como realidad concreta y no como ilusión; otras, de origen místico, se convertían en iconos 
de experiencia trascendental. En cualquier caso, aunque con diferencias muy sutiles, ninguna era 
igual a otra, lo que ponía de relieve la importancia de los matices, ya que se precisa tiempo para 
advertirlos4. Este tipo de arte nos plantea el principal problema que se pretende investigar en esta 
tesis: partiendo del monocromo blanco contemporáneo, emprenderemos un viaje circular a lo lar-
go de cinco períodos históricos y rastrearemos las huellas de la blancura desde la Antigüedad hasta 
el presente. ¿Hasta dónde llega su capacidad devoradora, entendida como color o como no-color? 
Estudiaremos que, desde los orígenes de nuestra cultura, siempre se ha creido que el blanco era un 
fenómeno análogo a la luz y, por ello mismo, un color verdadero vinculado a lo positivo. Y que, 
incluso cuando Newton lo expulsó del orden de los colores tras sus experimentos ópticos, se man-
tuvo con un estatus de superioridad como potencial compendio de todos ellos, ya que los colores 
del espectro podían volver a recomponerse en luz blanca.
2   Véase: BARASCH, Moshe, Teorías del Arte. De Platón a Winckelmann. Madrid: Alianza Editorial, 2010, p. 102.
3   O’DOHERTY, Brian, Dentro del cubo blanco. La ideología del espacio expositivo. Murcia: Centro de Documentación y Estudios Avanza-
dos de Arte Contemporáneo, 2011, p. 35.
4   ROSE, Barbara, “Los significados...”. En: VARAS, Valeria y RISPA, Raúl (eds.), Monocromos... Op. cit., p. 22.
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Por tanto, tres han sido las causas iniciales que me han llevado a la elaboración del presente 
estudio:
 - La omnipresencia de la blancura en la realidad cotidiana de la cultura occidental. Todo 
lo invade y lo devora, pasándolo por su tamiz.
 - Su conexión con las ideas de pureza y trascendencia, como una nueva cosmogonía, que 
propiciaron que el Renacimiento y el Neoclasicismo encumbrasen el dibujo, la ausencia 
de colorido y la desornamentación como paradigmas del buen gusto y la elegancia.
 - Su neutralidad, desde el punto de vista material, que es lo fundamental para Ryman. 
Pero, interactuando con la sala donde se exponen, sus enormes monocromos terminan 
por convertirse en espacios, en lugares para el descanso y el pensamiento.
Las tres ideas básicas que inspiraron esta tesis doctoral surgieron de una serie de circunstan-
cias recurrentes. En primer lugar, la asistencia a las clases magistrales del curso de doctorado “His-
toria de los colores: rojos simbólicos” (2001-2002), pertenecientes al programa del Departamento 
de Pintura y Restauración, impartido por la Dra. Alicia Sánchez Ortiz y la posterior investigación 
llevada a cabo acerca de la simbología del rojo y su presencia en las diversas manifestaciones ar-
tísticas, en la publicidad y en el arte occidental, que me inclinaron a desarrollar los estudios que 
       [III] Caster Höller, Smile (1994). Colección particular   [IV] Robert Gober, Untitled [Hairy shoe] (1993). MMK, Frankfurt
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bajo su dirección culminaron en el referido proyecto de investigación, con el que obtuve el DEA en 
octubre de 2005. De hecho, cuando le pedí que fuera mi directora de tesis no sólo tuve en cuenta 
nuestra sintonía personal, sino, sobre todo, sus conocimientos y afinidad con el tema que subyace 
en el fondo de mi investigación: la simbología de los colores en la cultura occidental. 
En el mismo sentido me resultaron básicas y decisivas las clases impartidas a lo largo de la 
carrera por la Dra. Mercedes Replinger acerca de la pintura despojada del siglo XX, la arquitec-
tura transparente convertida en espacios infinitos, la pintura como pura materia de Piero Manzoni 
o las propuestas estéticas de James Turrel o Dan Flavin tan en apariencia alejadas de los cánones 
del clasicismo y, sin embargo, ancladas en su concepción más esencial en cuanto a su elogio por 
la luz y su desprecio por los adornos y lo superficial. En este punto, sería injusto no destacar las 
clases impartidas por las profesoras Beatriz Fernández, Selina Blasco y Tonia Raquejo a lo largo de 
mis estudios en Bellas Artes. Ellas, con sus diapositivas, películas y erudición me dieron a conocer 
puntos de vista y movimientos artísticos que han marcado decisivamente mi proyección personal 
e intelectual.
Aquellas clases me condujeron a lecturas que contribuyeron a incrementar mi interés por 
las huellas del clasicismo en el arte actual y por personajes que para mí eran desconocidos hasta 
[V] IZDA.: Árboles Blancos (2006). Colección particular (Aoiz Orduna)
            [VII] CENTRO: Sol y sombras (2004). Colección particular (Aoiz Orduna)
[VI] DCHA.: La mesa de cristal (2004). Colección particular (Aoiz Orduna)
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entonces, entre las que destacaría: el inmenso trabajo de John Gage Color y cultura, Algunos lugares de 
la pintura de María Zambrano, la Breve historia de los colores de Michel Pastoureau, Hyperion de Höl-
derling o El viaje a oriente de Le Corbusier. Y, de manera muy especial, el pequeño tratado Reflexiones 
sobre la imitación de las obras griegas en la pintura y la escultura, de quien fue el principal ideólogo del 
Neoclasicismo, Johann J. Winckelmann. 
Siempre he tenido preferencia por las pinturas poco recargadas, de colores no estridentes, 
sobrias y armoniosas. Acordes con el gusto occidental, muchos de mis cuadros tienen tonos poco 
saturados, cercanos cromáticamente y extendidos por grandes planos. Mi predilección por las na-
turalezas muertas, sobrias y luminosas de Morandi tan afines al Bodegón de los cacharros de Zurbarán, 
[VIII] Adolfo Marsillach, Extraño anuncio (2012). Metrópolis Teatro, CDN, Madrid
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las pinturas suprematistas de Malevich, o los blanquecinos paisajes, figuras y bodegones que Juan 
Alcalde, querido y reconocido pintor madrileño, pinta en su estudio, pequeño santuario de paz en 
pleno centro de la ciudad. A ello se unieron algunas propuestas recientes en las que la blancura ha 
estado más que presente en mi obra: la individual que, bajo el título Sie7e [V] [VI] [VII], presenté 
en Madrid (Galería Ángeles Penche, 2007); el diseño de la escenografía para Extraño anuncio de 
Adolfo Marsillach (Metrópolis Teatro, CDN, 2012) [VIII], donde la blancura de la estancia jugaba 
con la idea de lo trascendente, de lo irreal, del más allá; o el tótem para la Campaña “Cuida-T” de 
Campofrío, en el que una bicicleta blanca volaba sobre los edificios de Madrid bajo un arco iris de 
seis colores, que pudo verse en la Calle Serrano (julio/agosto 2014).
También han influido notablemente múltiples visitas a exposiciones como, además de las ya 
mencionadas: James Turrel (IVAM, Valencia, 14-12-2004 a 20-02-2005), Blancanieves y los siete enanitos 
(Fundación Marcelino Botín, Santander, 28-04 a 26-06-2005) [III] [IV], Vides, una rétrospective (Cen-
tre Georges Pompidou, París, 25-02 a 23-03-2009), Dibujos de arquitectura y ornamentación (Biblioteca 
Nacional de España, 2009) o Anton Raphael Mengs y la Antigüedad (Real Academia de Bellas Artes de 
San Fernando, Madrid, 19-11-2013 a 26-01-2014). En todas ellas, aunque en apariencia no haya 
nada, o no gran cosa, al menos, el blanco, el vacío y el silencio juegan un papel fundamental, re-
pletos de simbología. Pero no sólo libros y exposiciones de pintura, también películas de cine como 
El cielo sobre Berlín (Wim Wenders, 1987), 2001: una odisea del espacio (Stanley Kubrick, 1968), La 
playa (Danny Boyle, 2000) o Mr. Nobody (Jaco Van Dormael, 2009); obras de teatro como Arte (Yas-
mina Reza, versión castellana de José María Flotats, 1998) o Barroco (Tomaz Pandur, 2008). Incluso 
anuncios publicitarios como el de la campaña de Nespresso de 2009 o la de Andorra en 2013. 
Estas son, en fin, las motivaciones que han originado las páginas siguientes. Como señala 
Batchelor, la blancura está por todas partes5.
5   BATCHELOR, David, Cromofobia. Madrid: Editorial Síntesis, 2001, p. 20.
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    [IX] Robert Ryman, Pace (1984). MoMA, Nueva York.
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OBJETIVOS
En función de las motivaciones descritas, el propósito de este trabajo de investigación es acometer 
un estudio acerca del blanco en la cultura occidental en cuanto a su significación, iconicidad y carga 
simbólica a lo largo de la historia. Se trata, por tanto, de un campo más amplio que si tuviéramos 
en cuenta sólo la pintura, ya que se incluyen otros ámbitos como el vestido, los usos sociales, la 
literatura y otras artes visuales –la escultura y la arquitectura-, pero también el cine, la música, la 
publicidad o la moda. 
Uno de los primeros interrogantes que nos surge a la hora de encarar nuestro análisis en torno 
al blanco es plantearnos cuál es su naturaleza. ¿Se trata de un color o de otra cosa? ¿Cómo ha sido 
considerado por los artistas, por los historiadores, filósofos y estudiosos? ¿Cuál es su simbología y 
hasta qué punto ello influye o ha influido en su utilización tanto en el arte como en nuestro entorno 
más cercano? Nuestra cultura ancla su raíz más profunda en un complejo catálogo de conceptos an-
tagónicos que se necesitan recíprocamente: luz y oscuridad, masculino y femenino, día y noche, or-
den y caos, esencial y superficial… Uno no puede existir sin el otro, aunque sea su contrario. En este 
contexto, nada hay más espontáneo que la oposición bien contrastada entre el blanco y el negro: 
aquél como sinónimo de lo luminoso, éste identificado con la oscuridad. Además, en nuestro sistema 
cultural de opuestos, los significados asociados a cada color no son persistentes ni constantes y, por lo 
general, llevan aparejado un sentido doble: uno positivo y otro negativo. Quizá sea el blanco el que 
ha mantenido los más duraderos y estables, aunque en torno suyo se haya constituido un lenguaje 
de dos campos opuestos: tomado en su aspecto positivo, se identifica con la luz, con el comienzo, 
con todo lo que remite a ideas de pureza y limpieza, con el conocimiento, con la divinidad. Pero, al 
mismo tiempo, asociado con lo negativo, evoca los fantasmas, la blancura cegadora de la nieve y la 
lividez del rostro de los difuntos.
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En esta construcción cultural basada en conceptos opuestos veremos que, según la máxi-
ma de que los extremos se tocan, los contrarios, en muchas ocasiones, pueden llegar a producir 
resultados similares, por lo que terminan convergiendo en significados análogos. En este sentido, 
plantearemos que la blancura, vinculada desde antiguo con la luz, cuando es excesiva y brilla como 
un foco resplandeciente, puede llegar a cegarnos o desorientarnos al perder toda referencia, al 
impedirnos distinguir nada más que no sea ella.
Tomaremos, pues, como punto de partida esta ambivalencia del blanco, en concreto en 
cuanto color, al menos desde el punto de vista material, desde el prisma de los pintores. Y partire-
mos de la idea de encontrarnos ante un fenómeno cultural, omnipresente y estrechamente ligado 
al modelo social en que vivimos, que transmite sus códigos, tabúes y prejuicios, que hace que nues-
tra visión de la realidad esté sesgada y dependa de la manera en que hayamos aprendido a mirar, a 
conocer nuestro entorno. Un fenómeno al que obedecemos, muchas veces sin darnos cuenta, y en 
el que, como veremos, las mutaciones de sensibilidad cromática suelen reflejar cambios en el orden 
social que requieren nuevos códigos más acordes con el gusto de cada momento.
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I. Objetivo principal
Como propósito esencial de nuestro estudio, trataremos de demostrar que, ya sea entendido como 
un color, o como su contrario, siempre ha gozado de un estatus especial que lo ha elevado y distan-
ciado. Es decir, que ha mantenido un significado más estable que otros tonos a lo largo del tiempo y 
en diversos lugares, a pesar de las transformaciones sociales, ideológicas y de sensibilidad. Por ello, 
ha tenido y tiene un cierto carácter de universalidad. Para conseguir nuestro objetivo, apoyare-
mos nuestras argumentaciones teóricas con las imágenes de diversas obras de arte, principalmente 
pinturas, pero también esculturas, fotografías, arquitecturas o películas de cine. Y trataremos de 
demostrar que está presente, como manera de mirar el mundo, en nuestra realidad diaria, no en 
vano, partimos de la idea que su poder ha calado tan profundamente en la conciencia colectiva de 
Occidente y en nuestro gusto estético que extiende su influencia en todos los aspectos de la vida 
cotidiana:
 - Está por todas partes: en el cine, en la publicidad, en el arte, en nuestras casas...
 - Se vincula con la luz y con la vida, con las ideas de pureza y trascendencia, lo ordenado 
y perfecto, con el conocimiento y con Dios. Es decir, está cargado de simbología positiva.
 - Pero también, en su aspecto contrario, se identifica con el terror de lo inconmensurable, 
con la ceguera, la renuncia a los placeres terrenales y con la muerte.
Éste ha sido el punto de arranque para elaborar esta tesis doctoral, que, además, intentará 
complementar el vacío documental existente en torno a este color (o no-color), en un momento 
como el actual en el que parece haber aumentado notablemente el interés y el estudio sobre los 
colores, sus significación y su importancia simbólica en nuestro modelo cultural. Y, de esta manera, 
dejar la vía abierta a futuras investigaciones al respecto con diversos enfoques de mayor o menor 
profundidad.
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II. Objetivos específicos
a) Considerado un color verdadero, evidenciaremos que, desde los orígenes de nuestra civilización, 
se vinculó a la luz como fenómenos afines. Plantearemos su identificación con el origen del univer-
so, con el fulgor primigenio, con el primer acto de creación, que asimilaba la blancura al orden y 
la medida, frente a la oscuridad del caos, de lo amorfo.
Ya en la Antigüedad grecorromana quedó asimilado con uno de los polos fuertes en la escala 
que según Aristóteles, iba del blanco al negro, donde el resto de tonalidades intermedias surgían de 
la mezcla entre luz y tinieblas. Identificación que se mantuvo en el Medievo y se asentó definitiva-
mente durante el Renacimiento y en especial con el academicismo clasicista que desembocó en la 
puritana blancura racionalista del Neoclasicismo.
Volveremos a analizarlo, además, en una nueva ambivalencia: bien relacionado con lo lumi-
noso, o bien entendido como lo no saturado:
 - En un principio, durante la Edad Media, al vincularse con la claritas, quedó identificado 
con la esencia, con el conocimiento y, por tanto, con Dios; en cuyo caso, en la escala de 
tricromía era lo opuesto al negro y al rojo, el polo fuerte en las dos gamas de luminosidad 
y densidad.
 - Pero, como producto de las luchas entre los defensores del brillo y la policromía y los 
valedores de lo mate y lo incoloro, desde comienzos del siglo XII se produjo un creciente 
auge del gusto por lo austero y desprovisto de colores que terminó por imponerse en 
Occidente, de la mano de la moralidad protestante.
En ambos casos, jugó un papel esencial en el sistema cromático occidental. En el primero 
de ellos, por ser el máximo partícipe del resplandor divino; en el segundo, por remitir a ideas de 
pobreza, sobriedad y renuncia a los placeres terrenales.
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b) Pero al mismo tiempo, comprobaremos que debido a la difusión del libro impreso y la imagen 
grabada, siguiendo la austeridad propugnada por San Bernardo, el blanco mate empezó a vincu-
larse con lo incoloro, con el tono de la piel, de manera que pasó a convertirse en el fondo, en lo 
transparente, en la ausencia de cromatismo. En el no-color.
En este contexto de austeridad, evaluaremos el auge de las grisallas, entendidas como pintu-
ras en dos colores (no sólo la gama de grises entre el blanco y el negro), que ponían de relieve que 
el claroscuro, la forma, era lo principal, y colocaban a la pintura en el lugar más alto de las artes 
visuales.
Por todo ello, revisaremos la importancia que tuvo el dibujo, como esencia de las bellas artes, 
que desembocó en su preeminencia sobre los colores. Por ser el elemento que conectaba con el es-
píritu, con las ideas que estaban por encima del conocimiento sensible, el disegno se alzó, vinculado 
con lo masculino, lo ordenado y lo perfecto, según el aristotelismo impulsado por Santo Tomás, en 
el salvador del arte que Platón había condenado.
 c) Tomando como primer referente la ambivalencia del blanco, bien sea entendido como un color 
o su contrario, partiremos de la idea de encontrarnos ante un fenómeno estrechamente ligado al 
modelo cultural en el que vivimos y que transmite sus códigos, tabúes y prejuicios a los que obe-
decemos, muchas veces sin darnos cuenta de ello. Desgranaremos a lo largo de cinco capítulos, 
relacionados con otros tantos momentos históricos, cada detalle que sustente nuestra teoría y las di-
ferencias con el capítulo anterior. Se describirá cada uno de estos períodos en relación con diversas 
obras de arte, en especial pinturas, pero también escultura, arquitectura, cine, música, literatura, 
fotografía o anuncios publicitarios, que confirmen el argumento sostenido para cada momento:
 - Así, en el capítulo primero, se intentará demostrar en primer lugar que la blancura, 
vinculada con la luz, está intimamente relacionada con el principio, con el origen del 
universo y que, además es el primero entre los colores. Hablaremos del que consideramos 
el momento histórico que ha dado origen a nuestra manera de pensar y ver el mundo: 
la Antigüedad clásica, y nos basaremos, sobre todo, en la filosofía de Platón y de Aristó-
teles y su punto de vista sobre las artes visuales que ha sido clave para la consolidación 
de nuestra manera de pensar en el presente y, en lo que nos concierne, de algunos de 
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los prejuicios perceptivos más duraderos, como es la consideración del dibujo como lo 
esencial frente al cromatismo.
 - En el capítulo segundo, se abordará la concepción estética que se desarrolló en Europa 
durante el milenio del Medievo, en donde, como veremos, pervivieron algunas de las tesis 
clásicas, matizadas por el Cristianismo, y donde surgieron algunos de los códigos cromá-
ticos que han tenido un mayor peso en nuestra cultura: la heráldica y el color litúrgico. 
En un mundo donde la vida del hombre no tenía sentido alguno si no era para mejor 
agradar a Dios, el sistema cromático y el concepto estético era muy diferente del nuestro; 
todo estaba altamente codificado y se encaminaba a alabar y transmitir el mensaje sa-
grado. En este contexto, se mostrará que, fuese entendido como luz, y por tanto esencia 
vinculada a la providencia, o lo austero, mate y no saturado que propuso San Bernardo, 
jugó un papel relevante en los códigos cromáticos.
 - En el tercer capítulo se estudiará el período que se ha conocido como Renacimiento, 
en un sentido amplio del término, ya que, al final del mismo se incluirá, también, el 
academicismo clasicista francés. Fue en este momento histórico cuando se asentaron y 
se fundieron las dos corrientes de pensamiento claves de nuestro sistema cultural: el cla-
sicismo basado sobre todo en los restos arqueológicos de la ciudad de Roma y los textos 
de Vitruvio, y el cristianismo en el que confluyeron las teorías estéticas de San Agustín y 
Platón con las de Santo Tomás y Aristóteles. Desde entonces, influido por la corriente de 
austeridad que la Reforma religiosa trajo a toda Europa y por la difusión de libros impre-
sos e imágenes grabadas, se fue imponiendo un mundo en blanco, gris y negro.
 - En el cuarto, se profundizará en el puritanismo del Neoclasicismo que, con su afán por 
recuperar los logros del pasado, volvió su mirada hacia la Grecia clásica, con Winckel-
mann a la cabeza, pero mitificada en el color blanco puro, brillante y sin manchas. Una 
blancura que quedó al margen de los colores y se identificó con el pensamiento racional, 
con el dibujo y las academias, con un nuevo modelo social que tuvo su culminación con 
las tres grandes revoluciones de finales del siglo XVIII. Se desmostrará cómo la blancura 
se erigió en el símbolo occidental de la perfección y la belleza.
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 - Por último, en el capítulo quinto, se regresará a los cuadros monocromos de Ryman, den-
tro de la corriente estética del siglo XX que llevó a una pintura cada vez más despojada 
de adornos y que terminó por confundir el límite entre unas artes y otras. En muchos ca-
sos, nos preguntaremos si se trataba de pinturas, esculturas o arquitecturas. Se analizará 
la omnipresencia de un blanco fagocitador en nuestra cultura, en unas obras de arte que, 
por un lado, lo vinculan con la luz y la trascendencia, con una nueva cosmogonía. Y, por 
otro, entendido como el color más neutro, la más absoluta materialidad.
En nuestro estudio partiremos de un monocromo blanco de grandes dimensiones, obra de 
Ryman, para hacer un viaje circular a lo largo de la historia de nuestra cultura en cinco momentos 
históricos, hasta regresesar, al final de nuestro camino, a casi el mismo punto de partida, con otra 
pintura blanca de gran formato del mismo artista. Blanco de la luz primigenia, del origen, de la 
cuna y también del sepulcro y del sudario. Blanco del monocromo, carente de significado represen-
tacional, convertido en una pintura silenciosa que sirve para tomar aire y reflexionar, que requiere 
del espectador una larga contemplación para discernir un sinfín de sutiles matices de blanco. Un 
fogonazo de blancura, como un nuevo comienzo, una nueva cosmogonía. Retorno al origen que, 
para que se produzca, debe conllevar una purificación previa. Purificación y trascendencia. Pureza 
del blanco.
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
28
METODOLOGIA
En función de los objetivos planteados, la metodología de trabajo para la elaboración de esta tesis 
tiene un acentuado carácter teórico, si bien matizada y complementada con análisis visuales in 
situ, englobados en un tipo de investigación que podríamos denominar «de campo», consistente 
en múltiples visitas a exposiciones en diferentes museos y galerías de arte, monumentos, iglesias o 
palacios, así como el visionado de revistas, películas y obras de teatro.
En primer lugar, se eligió el formato cuadrado para la maquetación definitiva del trabajo por 
el motivo fundamental de ser éste el utilizado mayoritariamente por el autor que constituye el eje 
central de nuestro estudio: Robert Ryman.
En segundo lugar, hemos de señalar que, una labor importante fue la búsqueda pormeno-
rizada y la selección de las imágenes que acompañan, subrayan y completan el desarrollo teórico 
de este trabajo. Por tratarse de una tesis enmarcada en el ámbito de las Bellas Artes, tienen una 
importancia fundamental, no son un simple adorno, sino un elemento esencial en nuestro estudio, 
sin el cual, éste quedaría sesgado e incompleto. En ocasiones, cuando ha sido posible, se ha pro-
cedido a la visita personal de la obra reseñada en concreto, en el lugar donde se encuentra. Con 
posterioridad se ha recurrido a la digitalización de la mayoría de las imágenes que acompañan a 
los textos, procedentes de diversos catálogos y libros; otras fotografías se han descargado en ver-
sión electrónica de internet o han sido realizadas por el propio doctorando. Luego, han llevado 
un tratamiento de retoque digital para adecuar su tamaño y calidad al texto que complementan. 
En cualquier caso, al final de la tesis y en forma de anexo, se adjunta una relación detallada de su 
procedencia, así como de los derechos de autor, en su caso. Dichas imágenes aparecen identificadas 
en los pies de foto correspondientes, para su rápida y fácil localización, con un número correlativo 
entre corchetes.
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Esta parte de investigación práctica o trabajo de campo, relativa a los viajes y visitas de estu-
dio realizados, complementada con el visionado de películas de cine, teatro y otras manifestaciones 
artísticas o culturales, ha demandado un especial esfuerzo y es lo que más se ha dilatado en el 
tiempo. Pero ha permitido hacer una importante selección de obras cuya contemplación en directo 
se refleja en el desarrollo de este trabajo y han servido de una manera decisiva para confirmar los 
distintos argumentos sostenidos a lo largo de la misma. Entre ellas, destacan las visitas al MoMA y 
a la Dia:Beacon (Dia Art Foundation) de Nueva York en 2007; Dibujos de arquitectura y ornamentación 
(Biblioteca Nacional de España, 2009); la muestra individual de José Saborit, titulada Más al sur 
(IVAM, 2011); la contemplación de los frescos de Giotto en Asís o del David de Miguel Ángel en 
Florencia, en julio de 2013; la La beuté du corps dans l’Antiquité grecque, Fundacción Pierre Gianadda, 
en Martigny (Suiza), en 2014; Alma-Tadema y la pintura victoriana en el Museo Thyssen Bornemisza; o 
Le Corbusier, un atlas de paisajes modernos en CaixaForum, ambos en Madrid, también en 2014.
En tercer lugar, destaca el carácter historicista del desarrollo de la misma, en el sentido de 
que la narración cuenta un hecho tras otro, siguiendo un orden cronológico. Está construida, ade-
más, de forma circular, porque empieza y termina en dos obras monocromas de este artista, que se 
convierte, así, en la excusa y principal causa de nuestro estudio. Un viaje de ida y vuelta a través de 
la blancura en Occidente, para el que nos hemos basado en varios de los mitos de nuestra cultura, 
tales como los viajes circulares de Ulises en la Odisea de Homero, el del eterno retorno de Mircea 
Elíade, el de la caverna de Platón o los de Ícaro y Pigmalión que narró Ovidio en Las Metamorfosis. 
Desde el presente, donde estudiamos el significado de la blancura en un monocromo blanco de 
Ryman, nos retrotraemos al pasado para, en cinco capítulos, cada uno de ellos de un momento 
histórico-artístico diferente, volver a un punto similar al de partida. Éstos, a su vez, se han fragmen-
tado en una serie de subcapítulos que se ocupan de los distintos aspectos que se han pretendido 
tratar en esta tesis, en base a su relevancia con el tema que tratamos de demostrar:
 - El capítulo primero se ha dividido en tres partes que abordan el tema del blanco como 
color primigenio, identificado con el principio; el nacimiento del prejuicio contra los 
colores basado en la filosofía de Platón y Aristóteles; y la Acrópolis de Atenas como un 
referente de belleza y perfección clásica.
 - El capítulo segundo ha quedado distribuido en cinco apartados, en los que sucesivamente 
se ha tratado la visión que sobre los colores se tenía en el Medievo y la identificación del 
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blanco con la luz dentro de la escala de tricromía que lo vinculaba con la claritas emanada 
de Dios. También analizamos las disputas surgidas entre Cluny, a favor de la policromía 
y el lujo, y el Cister defensores de la austeridad y la ausencia de colores. Y, finalmente, 
abordamos someramente los dos códigos medievales sobre el color que han llegado hasta 
hoy: la heráldica y la liturgia.
 - El tercer capítulo, referido al período del Renacimiento hasta el siglo XVII, se ha frag-
mentado en cinco subcapítulos. Empezamos analizando el afán por la vuelta a la Anti-
güedad como modelo de perfección en el que el disegno se alzó como elemento esencial 
frente a los colores, por considerarse más cercano al mundo del pensamiento suprasen-
sible. La imprenta por un lado, y la austeridad propugnada por la Reforma, por otro, 
condujeron a Occidente hacia un mundo en blanco, gris y negro que se vio reforzado con 
el clasicismo académico, en especial en Francia.
 - El cuarto capítulo, también subdividido en cinco partes, comienza por analizar el cam-
bio de mentalidad que la Edad moderna trajo consigo y que hizo que la razón ocupara 
el centro de la cultura, sustituyendo al pensamiento místico en función de los avances 
científicos. En especial la Teoría óptica de Newton que transformó para siempre el orden 
de los colores, dejando el blanco al margen de ellos. Además, estudiamos el aspecto ate-
rrador de la blancura cegadora, que llevó a no querer ver los colores en la Grecia clásica 
reinventada por el ideal neoclasicista.
 - Por último, en el capítulo quinto, regresamos al punto inicial de los monocromos blancos 
de Robert Ryman como punto final de la corriente estética del siglo XX que ha conduci-
do hacia un arte cada vez más despojado de adornos y que ha terminado por confundir 
el límite entre pinturas, esculturas y arquitecturas.
Para ello, nuestro estudio se ha basado, sobre todo, en la investigación, lectura y análisis de 
la extensa bibliografía que al respecto se ha localizado en bibliotecas y librerías, físicas o digitales, 
la mayor parte de las veces en sus versiones traducidas al castellano pero, en ocasiones, en los idio-
mas originales. Esto fue así porque estos textos se consideraron imprescindibles para el desarrollo y 
explicación de las tesis planteadas, pero no tenían versión en nuestro idioma. Entre ellos destacan: 
La couleur éloquente. Rhétorique et peinture à l’âge classique de Jacqueline Lichtenstein, Grammaire des arts 
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du dessin de Charles Blanc, Le Blanc. Dictionnaire de la Couleur de Annie Mollard-Desfour, Color and 
Meaning. Practice and Theory in Renaissance Painting de Marcia Hall,  Color codes de Charles A. Riley, Il 
colore nel Medioevo de, entre otros, Michel Pastoureau o I colori del Bianco. Policromia nella scultura anti-
ca, de Francesco Brunelli, para cuya traducción he contado con la colaboración desinteresada de 
Ramón de Juan.También, aunque en una minoría de casos, se ha recurrido a ediciones facsímil y, 
cuando no era posible conseguirlos de otra manera, a versiones digitales de algunos textos.
En concreto, para la parte relativa a Robert Ryman, se han consultado diversos libros y catá-
logos de su exposiciones, indagación que se complementó y completó con diversas visitas a museos 
y galerías donde se exhiben obras suyas, así como alguna de las webs donde se muestran. Entre 
los primeros, destaca el catálogo que, con motivo de su retrospectiva titulada Robert Ryman editó 
el MNCARS en 1993; y el publicado en 1988 por la Dia Art Foundation, Robert Ryman-October 7, 
1988 through June 18, 1989, que contiene la entrevista que le hizo Garry Garrels. Así como: Minima-
lismos, un signo de los tiempos (MNCARS, 2001); Monocromos. De Malevich al presente (MNCARS, 2004); 
Monocromos. Claves del arte de un solo color (Museo de Bellas Artes de Sevilla, 2004); o Robert Ryman 
(Dallas Museum of  Art, 2006). Entre las segundas, especial relevancia ha tenido la visita a la web 
de la galería Pace [www.pacegallery.com], con sedes en Londres, Nueva York, Pekin o Hong Kong, 
donde exhibe habitualmente su obra; y a la versión digital de la revista Otra Parte [www.revistao-
taparte.com]. En lo referente a las exposiciones, reseñar no sólo las realizadas en MNCARS, sino 
también las del MoMA y de la Dia:Beacon (Dia Art Foundation) en Nueva York, en 2007; o las del 
Kunsthaus de Zúrich en 2014.
Algunos de los textos consultados han tenido una importancia crucial en el tema que hemos 
elaborado, por lo que podríamos considerarlos «básicos». Éstos abordan los principios estéticos 
generales relativos a las manifestaciones artísticas y culturales de Occidente, las líneas esenciales 
que se ha pretendido desarrollar con la presente tesis doctoral, como los trabajos de Theodor 
Adorno, Philip Ball, Moshe Barasch, Ernst Gombrich, Manuel Mindán Manero, Annie Mollard-
Desfour, Frederic Portal, Victor Stoichita, Wasily Tatarkiewizc o Erwin Panofsky. Y de forma muy 
especial: Cromofobia de David Batchelor, Color y cultura de John Gage y Una historia simbólica de la Edad 
Media Occidental de Michel Pastoureau. Todos ellos han tratado de una manera concienzuda y por-
menorizada, extensa y detallada, el problema del color y sus implicaciones en la cultura occidental. 
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En cuanto al tema específico del cromatismo, además de algunos que ya están incluídos entre 
los anteriores, los ensayos al respecto de Josef  Albers, Eulalio Ferrer, José María González Cua-
sante, Eva Heller, Harlad Küppers, Hugo Magnus, Georgina Ortiz, Charles A. Riley, Juan Carlos 
Sanz y Rosa Gallego, Rudolf  Steiner, Anne Varichon o Ludwig Wittgenstein.
Otros textos se han centrado en alguno de los temas a tratar en concreto:
 - Así: Pedro Azara, Antonio Blanco Frejeiro, Pierre Devambez, Emilio Lledó o Fernando 
Marín Valdés, para el ámbito de la Antgüedad clásica.
 - Para la Edad Media: Jean Arrouye, Edgar de Bruyne, Umberto Eco, Ananda K. Cooma-
raswamy, André Grabar o Teodoro H. Martín-Lunas.
 - Michel Baxandall, Jacob Burckhardt, Peter Burke, Marcia B. Hall, Walter Pater o Erwin 
Panofsky, para el Renacimiento, entendido de forma amplia, es decir, hasta el siglo XVII. 
O Teófanes Egido López, Lucien Febvre, Ricardo García Villoslada y Alfredo Verdoy 
para la época de la Reforma protestante y la Contrarreforma.
 - En cuanto al período del Neoclasicismo: Delfín Rodríguez, Beatriz Fernández, Mercedes 
Replinger o Tonia Raquejo, Max Imdahl, Louis Marin, Nikolaus Pevsner.
 - Y para la parte relativa al arte más contemporáneo, los textos de Walter Benjamin, Ber-
nard Berenson, Valeriano Bozal, Francisco Calvo Serraller, Klaus Honnef, Simón Mar-
chan Fiz o Barbara Rose.
Significativa selección bibliográfica ha sido la relativa a las fuentes o textos originales de 
referencia, tales como los escritos de Platón, Aristóteles, Plutarco, Ovidio, Cicerón, Vitruvio, Pli-
nio, Plotino, Bernardo de Claraval, Isidoro de Sevilla, Tomás de Aquino, Cennino Cennini, Leon 
Battista Alberti, Leonardo da Vinci, Giorgio Vasari, Giacomo B. Vignola, Nicolas Poussin, Joham 
Joachim Winckelmann, Charles Blanc, George W. F. Hegel, Inmmanuel Kant, Joham W. Goethe, 
John Locke, Adolf  Loos, Le Corbusier, Brian O’Doherty. Algunos de ellos han sido completados 
con ediciones explicativas, antologías u otro tipo de manuales al respecto, que han servido para 
aclarar las ideas contenidas en ellos. También se han utilizado varias ediciones diferentes para las 
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consultas referidas a los textos sagrados cristianos; en especial dos: Nueva Biblia española. Madrid: 
Ediciones Cristiandad, 1975; y Sagrada Biblia. Barcelona: Cultural SA, 1985.
Por último, para el desarrollo escrito de esta investigación se ha elegido el sistema de citas 
ISO 690 por varias razones, entre la cuales, además de la preferencia personal, destacan:
 - Por tratarse de una tesis doctoral que podríamos circunscribir en el ámbito de las huma-
nidades y debido al elevado número de notas, nos ha parecido el más idóneo ya que, su 
inclusión en el texto principal, propia del sistema Harvard-APA, podría distraer al lector.
 - Además, este sistema ofrece rapidez, inmediatez y sencillez a la hora de buscar la cita en 
concreto, o la referencia bibliográfica a la que se alude.
 - Finalmente, por comodidad para el posible lector que, de esta manera, puede encontrar 
con facilidad la explicación referida a pie de página sin tener que acudir a la bibliografía.
Las citas bibliográficas que aparecen como notas al pie, numeran de manera correlativa pero 
independiente por capítulos. Además, a efectos de facilitar su consulta tanto en el Resumen en 
castellano como en su traducción al inglés, se han incluido las referencias bibliográficas completas. 
Y en la versión inglesa también se han traducido los títulos de las obras cuyas consultas se han 
realizado en sus ediciones españolas.
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
34
[X] Charles Paul Landon, Ícaro y Dédalo, detalle (1799). Musée des Beaux-Arts et de la Dentelle, Alençon.
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                                            [0] Pared del estudio de Robert Ryman (detalle), Nueva York, 1992
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1. EL BLANCO Y LOS BLANCOS
En la Dia:Beacon (Dia Art Foundation) de Nueva York hay una sala que contiene la obra del artis-
ta norteamericano Robert Ryman titulada Varese Wall [1]. Se trata de una pintura blanca de gran 
formato, con unas dimensiones de ocho metros de largo por tres de alto, realizada en 1975 sobre 
un panel de madera, que aparece como una superficie extensa y que muestra la fina línea existente 
entre una pintura y el fondo que la sustenta. Instalada según los estrictos dictados de su autor en 
cuanto a cómo y dónde exponer sus obras, fue ideada para estar colocada sobre el muro blanco 
pero separado de él a una distancia de poco más de medio metro1 y apoyada sobre el suelo en cinco 
pequeños bloques de goma-espuma azul claro. La propia obra –cuyo título hace referencia a las 
paredes que conducen a la casa del Conde Panza di Buomo en Varese, Italia, para donde fue creada 
en origen2–, es también una especie de muro. 
Este cuadro establece una dialéctica con el espacio concreto donde se expone que, como él 
mismo, también está pintado de blanco, pero no es, de ningún modo, una pintura en el sentido 
artístico. Además, al igual que un «verdadero» muro de la sala de exposiciones, periódicamente y 
cada vez que se vuelve a instalar, el propio Ryman aplica una nueva capa de acetato de polivinilo, 
de manera que Varese Wall se mantiene siempre como recién pintada3.
1   RORIMER, Anne, “Robert Ryman. Closed for installation-Opening January 15, 2010”. New York: Dia Art Foundation, 2010. En 
línea: http://www.diaart.org/exhibitions/introduction/94 [Consulta: 17/02/2010]
2   Varese Wall fue ideada separada del muro que tenía detrás, precisamente para evitar la filtración de la humedad de la pared subya-
cente donde iba a ser colocada, en la villa del Conde Panza di Buomo. Cuando, posteriormente, se trasladó a la Dia Art Foundation 
de Nueva York la obra se colocó en la sala de exposiciones siguiendo análogas instrucciones. Véase: STORR, Robert, “Dones Sen-
cillos”. En: SEROTA, Nicholas y STORR, Robert (comisarios), Robert Ryman. Catálogo de la exposición. Madrid: MNCARS, p. 45.
3   Véase: DIZ, M. Ana, “«Motherboard», o el infinito de nuestros tiempos”. En: Otra Parte, Revista de letras y artes, nº 1, primavera-
verano 2003. En línea: http://www.revistaotraparte.com/nº-1-primavera-verano-2003/motherboard-o-el-infinito-de-nuestros-tiem-
pos [Consulta: 23/02/2010]. También: RORIMER, Anne, “Robert Ryman…” Ibídem. 
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Esta obra, como tantas otras suyas, hace que nos cuestionemos qué es lo que diferencia la 
pintura del cuadro de la pintura de la pared blanca que está detrás de él. El muro juega un papel 
primordial en la experiencia y el significado de las obras de Ryman, con independencia de su tama-
ño y de la interacción entre la pintura y el soporte. “Si viéramos alguna de mis pinturas fuera de la 
pared, no tendrían ningún sentido en absoluto [...] a diferencia de la pintura de siempre, donde la 
imagen está limitada dentro del espacio del plano de la pintura”, señaló el artista4, reconociendo, 
4   GARRELS, Gary, “Interview with Robert Ryman”. En: RYMAN, Robert; GARRELS, Gary, Robert Ryman-October 7, 1988 through 
June 18, 1989. New York: Dia Art Foundation, 1988, p. 13.
[1] Robert Ryman, Varese Wall (1975). Dia Art Fundation, Nueva York.
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así, la simbiosis entre sus pinturas y el muro que les sirve de apoyo. Pero Ryman no sólo ha pintado 
para y sobre paredes, sino que, en ocasiones, como en Varese Wall, las ha simulado, confundiéndo-
se prácticamente con ellas: en su ambición de “pintar la pintura”5, la obra pictórica se convierte en 
un tabique blanco de madera exento, es decir, separado de la pared que la sustenta, que también 
es blanca y con una densidad de pintura muy similar. El espectador, cuando entra en lo que Bryan 
O’Doherty denomina «cubo blanco»6, se siente de inmediato atraído por las superficies blancas, 
que le invitan a acercarse para observar su delicada agitación y le desorientan fácilmente en la 
imponente envergadura de la obra pictórica. En efecto, al entrar en la sala de la Dia Art Founda-
tion uno se siente desorientado; todo a su alrededor es blanco, excepto las pocas personas que allí 
se encuentran, la madera del pavimento y los pequeños calzos de goma-espuma azul que apoyan 
la obra pictórica en el suelo. Y pierde sus límites al extraviar toda referencia, de manera que todo 
el espacio de la sala se mezcla: la pintura blanca se confunde con la blancura del muro que tiene 
detrás y se extiende por él. El interior de esta sala cerrada contiene todo un mundo, un universo 
claro, limpio y ordenado. Un silencio incuestionable, una blancura violenta y devoradora de todo 
lo que hay a su alrededor. Su brutal claridad libera el espíritu del espectador que podrá comprobar 
que el blanco lo es todo, porque lo contiene todo y todo lo vuelve blanco. La frontera entre obra y 
espacio donde se muestra desaparece o es sometida a presiones y violencias tan fuertes que ahora 
se hace real aquello de que el arte nos envuelve7.
El blanco de Varese Wall es de esa clase que, siguiendo a David Batchelor8, rebasa sus propios 
límites, repele lo que es distinto e inferior a él y lo fagocita, de manera que vuelve blanco todo lo 
que le rodea, sin que nada se le escape. Un blanco cuya misión es desnudar y purificar, en cuyo 
espacio no cabe la posibilidad de la mentira. Un interior cerrado pero enorme, silencioso, vacío –
aunque estuviera lleno con la obra pictórica–, privado por completo de los colores, que se extiende 
sin límite porque lo contamina absolutamente todo. Según M. Ana Diz, “nuestro tiempo hereda de 
los románticos el infinito, pero exige nuevas metáforas […] Con todo, acaso aquel pavor romántico 
sea todavía responsable de nuestra notable devoción por la luz. Vivimos en el imperio de las cárce-
5   STORR, Robert, “Dones...” Op. cit, p. 45.
6   Véase: O’DOHERTY, Bryan, Dentro del cubo... Op. cit., p. 109 p.  También: ROSE, Barbara, “Monocromos y Modernidad”. En: 
VV.AA., El arte abstracto. Los dominios de lo invisible. Madrid: Fundación Cultural Mapfre Vida, 2005, pp. 159-189. STORR, Robert, 
“Dones...” Ibídem. 
7   GARRELS, Gary, “Interview with...”. Op. cit., pp. 10-13.
8   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., pp. 9-10.
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les blancas y las ciudades vidriadas”9. En esta blancura se encuentra todo: desde el color radiante 
del conocimiento y de la luz, hasta su contrario, que produce terror –como el gran monstruo de la 
ballena Moby Dick–, que ciega y todo lo envuelve –a la manera de una espesa niebla–, pasando 
por el no-color del fondo, identificado con lo no saturado y con lo transparente.
Por eso los bordes de las obras de Ryman son tan importantes10. Porque tanto si perma-
necen intactos, como si aparecen pintados o blanqueados, forman parte de la obra igual que las 
letras, números o bloques de color, y lo mismo que la superficie pintada. Son tan importantes que 
en muchas ocasiones el artista fotografía sus obras no sólo de frente, sino también de lado. Gran 
parte de su atractivo deriva, precisamente, de la composición del espacio que las habita, del cual 
el artista no es responsable del todo, sino a medias. De ahí la necesaria ausencia de marcos en la 
mayoría de ellas11. ¿Qué puede decirse de esta obra monocroma blanca, aparte de describir sus 
dimensiones, sus materiales y su forma de realización? ¿Cuál es la diferencia entre un monocromo 
blanco y un trozo de tela teñida de blanco? ¿Se trata de una pintura, de una instalación o de una 
arquitectura? ¿Y qué diferencia esa pintura monocroma de la pintura blanca del muro subyacente 
donde se cuelga para ser expuesta? Lo que más atrae de ellas es la sugerida dilatación ad infinitum 
del espacio; mediante la blancura, la obra pictórica se ve amplificada y ensanchada por las paredes 
pintadas del mismo color. Como si de una cárcel se tratara, el cubo blanco se transforma en una 
ilusión de vastas expansiones12. 
9   Véase: DIZ, M. Ana, “«Motherboard», o el infinito...” Op. cit. 
10   GARRELS, Gary, “Interview with...” Op. cit., pp. 18-21.
11   Ryman sentía que la pintura de Rothko exhibida en el Dallas Museum of  Art en 2001 era inservible porque conservaba el mar-
co de aluminio con el que había sido adquirida tiempo atrás. Enmarcadas, ese tipo de pinturas quedaban constreñidas, no podían 
respirar; perdían la esencia de ser tal y como fueron ideadas por su autor. Véase: WYLIE, Charles, Robert Ryman. Dallas: Dallas 
Museum of  Art, 2005. Catálogo de la exposición, pp. 12-13. 
12   En 1976 Brian O’Doherty señaló que el espacio expositivo de la galería (o del museo) es una prisión que sella la dimensión 
espacial y reafirma la relación fondo-figura, aunque sea indirectamente. Es el contexto convencional para contener las obras de 
arte, que al exhibirse en este cubo blanco arquitectónico de estilo internacional, se convierte en parte de un sistema de exposición 
y especulación, en parte del sistema de mercado. A diferencia del campesino que quiere su casa pequeña y sus ventanas diminutas, 
porque vive al aire libre, la ilusión de vastas expansiones pertenece a quien vive confinado en una celda. Por eso, al adentrarse en 
las salas donde se muestran pinturas blancas monocromas, como muros, encerradas en el cubo blanco, se produce en el espectador 
la ilusión de que la obra pictórica se ha expandido por el muro, por la sala, hasta el infinito. Véase:  O’DOHERTY, Bryan, Dentro 
del cubo... Op. cit., pp. 19-37. ROSE, Barbara, “Monocromos y...” Op. cit., p. 188. 
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        [2] Robert Ryman, Winsor 34 (1966). The Greenwich Collection Ltd.
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Varese Wall nos sirve de excusa para adentrarnos en nuestro estudio en torno al blanco en la 
cultura de Occidente y para iniciar un viaje circular desde la Antigüedad hasta el momento actual, 
en el que regresaremos a las pinturas blancas de Ryman y a las de otros pintores contemporáneos. 
Un concepto tan complejo y ambiguo como permanente y ambivalente en nuestros modelos so-
ciales, que habrá de ayudarnos de enlace, de puente de conexión, entre la modernidad, el acade-
micismo y el arte clásico. Nuestro sistema cultural, preñado de contrarios, añade más dificultades, 
si cabe, a nuestro estudio ya que todo puede significar una cosa y la opuesta: por un lado, es un 
color verdadero e incuestionado, uno de los polos fuertes en cualquier escala cromática y, al mismo 
tiempo, es su ausencia, lo transparente, el no-color. Se identifica con la luz, con Dios y con el co-
nocimiento, pero asimismo con el terror de lo inconmensurable, con la niebla que ciega y además 
con la falta de sueño, de texto, de timbre... Es muchas cosas a la vez y, como los extremos se tocan, 
los contrarios pueden llegar a ser análogos, de manera que la luz que se identifica con el conoci-
miento también deslumbra, ilumina pero ciega e impide ver. Por eso, la blancura puede tener un 
significado y su contrario. 
¿Es el blanco un color? Esta pregunta no habría tenido ningún sentido en la Antigüedad; 
entonces no existía ninguna duda de que sí lo era. Hasta Newton y su teoría Óptica, el color se 
medía, sobre todo, en una escala que iba entre la luz y la oscuridad13, donde el blanco era el polo 
de luminosidad, el negro se identificaba con las tinieblas y los demás colores eran una mezcla entre 
ambos. En este contexto no sólo era un color verdadero e incuestionable, sino que, junto con el rojo 
y el negro, sería uno de los tres básicos, en la «escala de tricromía» medieval14. O de los cuatro que 
componían, según Plinio, la austera «paleta de cuatricromía» de Apeles15, el pintor más famoso 
de la Antigüedad –habríamos de añadir el amarillo–, según señala la hipótesis formulada por los 
antropólogos Brent Berlin y Paul Key en 196916. La tradición lo ha relacionado con la luz, como 
13   BALL, Philip, La invención del color. Madrid: Turner Publicaciones y Fondo de Cultura Económica, 2003, pp. 34-42. También: 
GAGE, John, Color y cultura. La práctica y el significado del color de la Antigüedad a la abstracción. Madrid: Ediciones Siruela, 2001, p. 11. 
14   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo de poder y orden social. Apuntes para una historia de las apariencias en Euro-
pa”. En: Espacio, Tiempo y Forma. Revista de la Facultad de Geografía e Historia, Serie IV, nº 12, UNED, Madrid, 1999, pp. 323-324.
15   BALL, Philip, La invención del... Op. cit., p. 34. BATCHELOR, David, Cromofobia. Op.cit., p. 104. 
16   Para una completa información sobre el tema es básica la consulta de la obra de BERLIN, Brent y KEY, Paul, Basic Color Terms. 
Their University and Evolution. Berkeley: University of  California, 1983. De gran interés resulta la investigación de MOLLARD-
DESFOUR, Anne, “Nommer, penser autrement la couleur. Quelques observations et interrogations”. Séminaire METADIF, Le 
lexique des couleurs dans diverses langues et cultures. Mots et expressions, connotations et symboles, 13 Junio 2003.
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uno de los dos polos en el unicum que, según Plotino, fluye entre la luminosidad y la oscuridad17. 
Pero desde la refracción prismática de Newton hasta casi nuestros días, dejó de ser uno más entre 
los colores del espectro, para convertirse en algo aparte, de la mano del libro impreso y la imagen 
grabada en negro sobre blanco, hasta llegar a ser, vinculado para siempre al negro, su contrario. 
Sin embargo, en su doble naturaleza, no sólo es luz, también es sustancia; entendido como materia, 
como pigmento, su presencia es necesaria en la paleta de cualquier pintor porque no puede obte-
nerse a través de la mezcla sustractiva de ningún otro. 
Hoy, de nuevo, volvemos a considerarlo “como un color con todas las de la ley”18. Por tanto, 
habremos de tener en cuenta todas las dificultades existentes a la hora de establecer una teoría 
en torno a los colores, por ser uno más entre ellos. Ya que ninguna lengua es capaz de nombrar 
la inmensa gama de tonalidades con total exactitud, las palabras que definen cada matiz de color 
dependen de variables tales como el modelo cultural, la fuente luminosa, el contexto, el efecto psi-
cológico, la influencia de los colores contiguos, etc19. Cuando hablamos de «blanco» no podemos 
estar seguros de que todos pensamos en el mismo blanco, con igual matiz, luminosidad y tonalidad. 
Muchas veces tendremos que recurrir a los gestos, a las comparaciones, para diferenciar uno de 
otro. Incluso, aunque mostremos el mismo blanco, por ejemplo el de una hoja de papel –y siempre 
la misma hoja–, nunca podremos estar seguros de que todos hayamos tenido la misma percepción. 
Así, al observar diversos blancos, unos junto a otros, la tendencia es buscar cuál de ellos es el más 
puro, el más auténtico, cuál es el más blanco entre los blancos20. Y para designar el que queremos, 
procedemos a señalarlo.
En la obra de Jean Baptiste Oudry, El pato blanco (1753) [3], junto con un candelabro de plata 
–que en heráldica equivale a este color21–, podemos ver una gran variedad de diferentes blancos: 
17   Según David Batchelor, Plotino manifestó que el color es un unicum, un flujo continuo e indiferenciado en toda su gama, desde 
la oscuridad más absoluta hasta la luminosidad completa. En este caso estaríamos ante el color desde un punto de vista abstracto; 
y sería uno y sólo uno en todo el espectro de luz visible, continuo e indivisible, y, por tanto, fuera del análisis racional. Véase: BAT-
CHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 102.
18   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia de los colores. Barcelona: Ediciones Paidós, 2006, p. 52.
19   TRIONE, Vincenzo, “Iconos del silencio”. En: VARAS, Valeria y RISPA, Raúl (eds.), Monocromos... Op. cit., pp. 162-165.
20   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 105.
21   Razones estéticas y aún más de índole económico hicieron que la plata fues sustituida en la práctica por el color blanco. Lo 
mismo ocurrió con el oro, que fue reemplazado por el amarillo. Véase: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo de...” Op. 
cit., p. 344. 
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       [3] Jean Baptiste Oudry, El pato blanco (1753). Colección particular.
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las plumas del ave, la vela, la tela de raso, el papel y los azulejos del fondo. ¿Cuál es entre todos 
ellos el más blanco? ¿Es el raso que está sobre la mesa? ¿O lo es el papel que cuelga de la pared?22 
¿En qué punto exacto el blanco deja de serlo y se transforma en otro color?23 Rara vez vemos el 
blanco aislado de otros colores, sino que continuamente resulta alterado e influido por los que tiene 
contiguos, e, incluso por otros matices de blanco, como en las obras de Ryman [2] [179], quien ha 
catalogado la diversidad real del blanco y ha demostrado así, irónicamente, la no neutralidad de 
este color (o no-color) cuando se relaciona consigo mismo. Según dice el propio artista a él no le 
interesa el blanco en cuanto color, sino que lo que le importa es cómo la simplicidad del blanco, 
desde el punto de vista material, pone de relieve todo lo que se haga en o cerca de él24.
 Josef  Albers señaló que nuestra memoria visual es tan pobre que nos resulta muy difícil re-
cordar los colores en su matiz exacto25 ya que son una simple sensación, sólo podemos percibirlos 
mediante el sentido de la vista. Y la percepción que tenemos de ellos variará en función de las 
condiciones de iluminación, del entorno, del modelo cultural, etc. ¿Dónde están los límites que 
hacen que un blanco ya no sea tal, sino amarillo, gris o azul? Siempre se ha buscado ir más allá y 
llegar al «ultrablanco», bien en los modernos detergentes que lavan más blanco que el blanco –y 
lo sugieren con azul–, o bien en la Edad Media con la utilización del oro para realzarlo [40] [56] 
[62]: se decía que la luz muy intensa adquiría reflejos dorados26. ¿Cómo se introdujo, entonces, la 
equivalencia de lo incoloro con el blanco27 y, por tanto, con la ausencia de color, es decir, con su 
contrario? Esto tuvo lugar desde que, con la invención de la imprenta, el papel se convirtió en el 
principal soporte para textos e imágenes. Hasta entonces, lo incoloro se identificaba con lo que no 
tenía pigmentos, y como para conseguir un blanco radiante había que teñir con algún material con 
el que obtener este color, lo blanco era también lo coloreado, de la misma manera que ocurría con 
lo rojo. Obtener un blanco denso, brillante y estable fue una mera utopía teórica durante mucho 
tiempo. Esta equivalencia con lo no coloreado se vio reforzada con las disputas renacentistas entre 
dibujantes florentinos frente a coloristas venecianos.
22   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 191-201.
23   BALL, Philip, La invención del... Op. cit., pp. 32-36.
24   STORR, Robert, “Dones sencillos…” Op. cit., p. 23.
25   ALBERS, Josef, La interacción del color. Madrid: Alianza Editorial, 2005, p. 15. 
26   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit., p. 56.
27   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit., p. 51.
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Los experimentos que sobre la luz y la refracción realizó Newton entre 1670 y 1672, publi-
cados en 1704 en su libro Opticks, contribuyeron a situar al blanco al margen de los colores propia-
mente dichos y a remachar esa identificación28: en puridad, si se entiende por colores los siete que 
son producto de la descomposición de la luz, partiendo de su Teoría Óptica, habríamos de concluir 
que el blanco no lo es. Pero, enseguida deberíamos añadir que sí, e incluso que es algo más que 
eso: podríamos decir que es «el color»29, porque es la suma de los que componen la luz visible e 
incolora, el compendio de todos ellos, de  manera que ésta sería blanca. También podría conside-
rarse un color en el aspecto puramente material del término porque, como no puede obtenerse de 
la mezcla de ningún otro, constituiría uno de los básicos en la paleta de cualquier pintor, uno de 
nuestros cuatro primarios, junto con el amarillo, el rojo y el azul30.
El ojo humano es capaz de distinguir un gran número, pero limitado, de matices de blancos. 
Todo depende de los diversos sistemas culturales. Así, en nuestro léxico, en el castellano, existe un 
solo sustantivo para designar el blanco, al que pueden añadirse diversos adjetivos en función del 
matiz, luminosidad o tonalidad, de manera que podríamos hablar de blanco nuclear, blanco roto, 
blanco puro, blanco marfil, blanco radiante. Y lo mismo ocurre con los idiomas de nuestro entorno 
más cercano. En cambio, en el lenguaje de los esquimales, al vivir adaptados a un ámbito blanco, 
son capaces de diferenciar muchos matices de él y existe una gran cantidad de palabras que desig-
nan la diversidad cromática de su contexto, mientras que apenas tienen vocablos para el resto de 
colores, que, en cambio, para nosotros son tan evidentes31. También el latín distinguía el blanco 
brillante o candidus del blanco mate, albus. Igual que ocurre con las lenguas derivadas del germáni-
co32. En otras culturas sucede algo similar: los inuit percibían siete variedades de blanco. En la In-
dia los textos sánscritos distinguen el blanco brillante, el blanco de la luna otoñal y el de las nubes, 
el blanco color plata y el de leche de vaca, el blanco color perla, rayo de luz, concha, estrella… Los 
japoneses, por su parte, poseen seis términos diferentes para evocar la blancura, percibida no sólo 
28   Newton sostenía por un lado que el rayo luminoso era incoloro y por otro que la luz del espectro que se dividía en sus famosos 
siete colores era fundamentalmente blanca. Véanse al respecto los comentarios de: FRASER, Tom y BANKS, Adam, Color: la guía 
más completa. Barcelona: Editorial Taschen, 2005, p. 24.
29   En el sentido que vimos le daba Plotino, como un unicum continuo, es decir en el sentido puramente natural del término, sin que 
haya entrado a jugar la cultura. BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 102.
30   HELLER, Eva, Psicología del color. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2004, p. 155.
31   Ibid., p. 167. También: AZÚA, Félix de, Diccionario de las Artes. Barcelona: Editorial Anagrama, 2003, p. 103.
32   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit., p. 51.
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en función de su brillo o de su calidad mate, sino también según la energía que contiene. De ahí 
que hablen de blanco inerte o de blanco dinámico. ¿Cuál sería entonces el más blanco entre ellos?
Hoy en día son cada vez más escasas las culturas cuyo vocabulario refleja todas estas sutilezas, 
pero los simbolismos relacionados con el blanco conservan casi intactos algunos de los significados 
que lleva aparejados desde los orígenes y sigue formando parte de muchos ritos y cultos. Este color 
(o no-color) suele denotar valores positivos: es símbolo de la luz, de la claridad, del conocimiento, 
[4] Karl Valentin, Palillo de dientes de invierno (2005). Souvenir del Valentin-Musäum, Munich.
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y, por tanto, de lo divino. Se vincula con la pureza, la virginidad y la inocencia [8]; con la higiene 
y con la limpieza. Pero también se ha ido cargando de otros que tienen connotaciones, a veces, 
incluso contrarias: sería el no-color, la austeridad y la ausencia de cromatismo, en cuyo caso repre-
sentaría lo ordenado, racional y mensurable del disegno, frente a la borrachera irracional del colore. 
Además, sería el color de la monarquía y de la aristocracia33.
Parece, por tanto, indudable que a lo largo de la historia, el blanco se ha ido cargando de 
simbologías en muchos casos antagónicas, y que difieren mucho de unas culturas a otras34: así, 
por ejemplo, en algunos pueblos orientales, el blanco es el color del luto en contraste con la iden-
tificación que en Occidente se hace del negro con la muerte y con el duelo35. Frente al elogio de 
la sombra del mundo oriental36, nuestra cultura ensalza la iluminación, a veces desmesurada37. A 
pesar de ello, parece claro que el blanco es uno de los colores que tienen asociadas connotaciones 
simbólicas más potentes y prácticamente universales: en nuestro imaginario lo relacionamos, de 
forma espontánea, con el conocimiento, con la luz y con Dios. Pero puede ser su contrario, ya que, 
como la niebla espesa, un exceso de iluminación, impide ver. Junto con su vinculación con la au-
sencia –una página blanca es la que no tiene texto; una voz blanca es aquella que no tiene timbre; 
una nota en blanco es la que no suena; una noche en blanco es la que se pasa sin dormir; un cheque 
en blanco no tiene importe; quedarse en blanco significa quedarse sin ideas–; también se asocia 
con la pureza, la virginidad y la inocencia. Y con la limpieza. Cuando la nieve no está manchada 
se extiende uniformemente por el paisaje, que toma, así, un aspecto monocromo de pureza, sereni-
dad y paz. Representa la verdad y el bien, las virtudes espirituales, frente al mal y la mentira, pero 
también lo inconmensurable de las grandes extensiones nevadas del Ártico y lo terrible de la gran 
ballena blanca de la novela de Herman Melville [158]. Es la gasa que cura la herida frente al rojo 
33   PASTOUREAU, Michel, Diccionario de los colores. Barcelona: Editorial Paidós, 2009, p. 83.
34   Entre los numerosos estudios al respecto, puede resultar de interés la consulta de: LUZZATO, Lia, POMPAS, Renata, Il signifi-
cato dei colori nelle civiltà antiche. Milán: Tascabili Bompiani, 2001. También: PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit.
35   El blanco aquí se entendería como ausencia de color, lo que concuerda con la idea religiosa de la reencarnación, habitual en 
Asia. También en Europa fue el color del luto en otros tiempos. Véase: PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve 
historia... Op. cit., p. 58. También: VARICHON, Anne, Colores. Historia de su significado y fabricación. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 
2009, p. 30.
36   Véase, al respecto, el delicioso alegato a favor de la penumbra de: TANIZAKI, Junichirõ, El elogio de la sombra. Madrid: Ediciones 
Siruela, 2005, pp. 15, 20, 30-32.
37   RODRÍGUEZ, Delfín, “Elogio del entretenimiento a propósito de las últimas pinturas”. En: VV.AA., Pintura Española de vanguar-
dia (1950-1990). Madrid: Visor y Fundación Argentaria, 1998, p. 15.
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   [5] Marc Chagall, Crucifixión blanca (1938). Instituto de Arte de Chicago.
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de la sangre derramada; enarbola la bandera de la paz frente a la guerra; la inocencia infantil en 
la piel de Blancanieves38, doblemente blanca y pura, frente al mal y el pecado de la manzana  roja 
que le ofrece la bruja malvada, encarnación de la muerte, que viste de negro… Luke Skywalker 
y la Princesa Leia, vestidos de blanco, frente a la oscuridad del lado tenebroso encarnada por el 
malvado Darth Vader en Star Wars (George Lucas, 1977)39; o la túnica y la cabellera de Gandalf, 
38   DISNEY, Walt, Blancanieves y los siete enanitos. Filmax, EE.UU., 1937.
39   LUCAS, George, Star Wars. Twentieth Century Fox y Lucas Film Ltd, EE.UU., 1977.
[6] IZDA: James Pradier, Las tres gracias (1831). Musée du Louvre, París. 
 [7] DCHA: Walter de María, Gothic shaped drawing (1965). Staatliche Museen, Berlín.
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transformado en el mago blanco que se enfrenta a las fuerzas del mal en El Señor de los Anillos40. 
Blanca es la paloma que por encima de la polución vuela hacia la luz, como símbolo del amor y la 
bondad que se alojan en el corazón del replicante cuando se enfrenta a su propia muerte en Blade 
runner (Ridley Scott, 1982)41. Blanco contra negro, el día opuesto a la noche.
Suele identificarse con lo divino en muchas culturas: Zeus se presenta a Europa como un toro 
albino. Las vacas níveas en la India son encarnaciones de la luz. Y la garza y el ibis de color albo 
son aves sagradas que simbolizan la inmortalidad en China. Si, como hemos visto, la luz es blanca, 
y ésta, partiendo de la teología medieval era una emanación de Dios, es evidente que este color 
representa la luz divina, el conocimiento verdadero. De hecho, para la cristiandad representa al 
Dios Padre, al Hijo de Dios [5] y al Espíritu Santo, a sus mensajeros, los ángeles [49] [66] y, desde la 
implantación del dogma de la Inmaculada Concepción en 1854, también es el color que represen-
ta la inocencia de la Virgen [69]. Pero la cultura occidental cristiana, aún va más allá: blancas son 
las vestimentas reservadas para el Papa, máximo representante de la Iglesia y vicario de Cristo en 
la Tierra, o la fumata que en el Vaticano anuncia el nombramiento de un nuevo pontífice. Además, 
es el color litúrgico en las festividades católicas consideradas como mayores42. Así, en Navidad, en 
Semana Santa y en todas las fiestas en honor de Cristo, de la Virgen y de los santos que no fueron 
mártires, el ritual de la misa se celebra por sacerdotes vestidos de blanco. De este color (o no-color) 
es la Navidad, según canta el villancico, momento del año en el que se celebra el nacimiento del 
Hijo del Dios cristiano y en el que hay un sentimiento general de alegría. 
Se asocia con la leche como alimento primigenio básico, dador de vida, incluso para el Hijo 
de Dios. Simboliza el ideal de belleza clásico de una blancura inmaculada, lisa, sin hendiduras y 
sin vello [6]. Pero también el silencio. Y la soledad [7]. La falta de palabras sobre las páginas de 
un libro, la ausencia de notas en un pentagrama, la rendición frente al enemigo, la carencia de 
memoria y la privación de conocimiento en la mente humana. Quedarse en blanco, un voto en 
blanco… En este sentido sería la negación, una luz que ciega cuando es excesiva como la blancura 
que invade a los protagonistas de Ensayo sobre la ceguera de José Saramago. Incluso alude a la fres-
40   TOLKIEN, John Ronald Reuel, El señor de los anillos. Barcelona: Ediciones Minotauro para Círculo de lectores, 1980, pp. 509 y 
516-517. También: JACKSON, Peter, El Señor de los Anillos (Trilogía). New Line Productions, EE.UU., 2001-2003.
41   SCOTT, Ridley, Blade Runner. Warner, EE.UU., 1982.
42   Para más información, véase: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color en la liturgia: funciones, usos y significados”. En: Ars Sacra. 
Revista del Patrimonio Cultural de la Iglesia, Madrid, 2000, vol.14-15, pp. 87-94.
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cura, a la fiesta frente al luto del negro; es el color que representa la vida y la paz frente a la guerra. 
A diferencia de las culturas que lo asocian con el luto, en Occidente simboliza la alegría y la cele-
bración opuestas al negro que representa la oscuridad y la muerte. Las ambulancias son blancas, 
los coches fúnebres suelen ser negros. La alegría acostumbra a representarse vestida de blanco; en 
cambio, la tragedia se nos presenta ataviada de negro. 
Nuestro sistema cultural ha perpetuado algunos de los prejuicios perceptivos que arraigaron 
con fuerza desde la Antigüedad, como la predilección por la forma frente al color de la filosofía 
aristotélica, y junto con ella, por lo incoloro, –identificado, desde la aparición de la imprenta y 
desde los experimentos ópticos de Newton, con el blanco en el sentido de ausencia de color–; pa-
sando por el Renacimiento donde se impuso el disegno florentino frente al colorido veneciano; o el 
Neoclasicismo con su añoranza por una Antigüedad clásica reinventada y purificada en blanco. 
Por tanto, desprovista del colorido que las excavaciones arqueológicas vinieron a demostrar. A su 
lado, todo se vuelve positivo43: es universalmente el color de la paz representado por una paloma 
blanca. La blancura entendida como algo serio y ordenado, bueno, limpio e inmaculado, frente al 
kitsch de lo colorista, impuro y superficial como un maquillaje, que conlleva las connotaciones de 
embriaguez, extranjero, orientalizante y poco riguroso. 
Al igual que entonces, hoy en día seguimos teniendo la creencia de que la gravedad, la serie-
dad en el arte y en la cultura es un asunto en blanco y negro, incoloro, inodoro e insípido, y que 
la profundidad se mide exclusivamente sin colorido44. Por el contrario, se sigue identificando el 
color con lo vulgar y lo superficial45; es el «colorín» del papel couché. También se relaciona con 
lo grotesco, los excesos del carnaval previos a la Cuaresma, los payasos del circo. Con lo infantil, 
como los dibujos animados de Hanna Barbera o los Lunis. Con la falta de elegancia propias de la 
exageración y la extravagancia del rococó o las lentejuelas, el brillo y las plataformas de los años 
70. Con lo pintoresco y orientalizante de los damasquinados de La India, el reggae de los pueblos 
caribeños y los zocos de Túnez o Marruecos. Con lo homosexual –la bandera del arco iris en seis 
colores, el triángulo rosa– y con las drogas: desde la paranoia multicolor del Sargent Peppers de 
43   PASTOUREAU, Michel, SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit., p. 53.
44   El tema ha sido desarrollado por: PASTOUREAU, Michel, “La couleur en noir et blanc (Xve-XVIII siécle)”. En: Le Livre et 
L’Historien, Geneve, 1997, pp.197-213.
45   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., pp. 34-36.
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      [8] Loretta Lux, The bride [La novia] (2003). Torch Gallery, Amsterdam.
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Los Beatles unida al consumo de Lsd hasta los colores ácidos de la música house asociados a las 
drogas de diseño como el éxtasis46. Frente a lo mate, lo brillante; contra la elegancia, el mal gusto; 
lo esencial ante lo superficial. La sencillez y el diseño de lkea en vez de los dorados y estampados 
de Mercamueble. La austeridad del blanco frente al colorido.
Quizá como consecuencia de lo expuesto, movimientos artísticos contemporáneos, como el 
pop-art, el minimalismo o el kitsch, en un intento de alejarse de los convencionalismos culturales oc-
cidentales, abogaron, en muchos casos, por el uso en sus obras de colores estridentes, con frecuen-
cia brillantes, fluorescentes; colores vulgares, industriales, comerciales y, por ello mismo, modernos, 
que exaltaban lo artificial como valor de la modernidad, con todos los atributos que conlleva. De 
ahí que Marilyn Monroe, en cuanto personaje creado por la industria del cine, se haya convertido 
en icono para muchos artistas pop y de otras corrientes estéticas, como máxima representante del 
triunfo de lo artificial en el siglo XX. Las obras de arte de estas corrientes artísticas suelen llevar 
asociados los calificativos de caducidad y valor de mercado propios de los objetos de consumo de 
las sociedades industriales de masas de nuestro tiempo. 
Parece que nos cuesta ver los colores. Tal vez por eso, en ocasiones, se ha confundido lo colo-
rista con lo incoloro, o con la blancura. Como en el caso del movimiento minimalista, que muchas 
veces se ha identificado con el blanco a pesar de que la mayoría de los artistas de esta corriente 
utilizaron colores vulgares, chillones e industriales. En general, no es que exista una ausencia de 
cromatismo en sus obras; simplemente hay una especie de ceguera, un no querer ver el color. 
Como le ocurrió al Neoclasicismo, que ignoró los descubrimientos arqueológicos de la época que 
evidenciaban la policromía de las estatuas griegas y abogó por una blancura inmaculada y sin fi-
suras, que era más bien un ideal, una meta a la que retornar, aunque su consecución fuese utópica 
e inalcanzable. 
Ese blanco lo envuelve todo con su tamiz, devora lo que tiene a su alrededor. Está en todas 
partes, en el arte, en el cine, en la moda, en nuestras casas, en el gusto estético. Pero también en 
nuestra manera de mirar el mundo, en la forma en que observamos, tocamos, oímos, probamos; 
es decir, en nuestro modelo cultural. Es puro, limpio, claro y saludable. Moral y racional. Denota 
estatus social, autoridad y orden. 
46   Véase, al respecto, el amplio comentario de: BALL, Philip, La invención del... Op. cit., pp 30-31.
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¿Sería el color de la cultura occidental? En palabras de Theo van Doesburg:
“El BLANCO es el color espiritual de nuestra época, la claridad que dirige todos nuestros actos. No es ni blanco 
grisáceo ni blanco marfil, sino blanco puro.
El BLANCO es el color de los tiempos modernos, el color que disipa toda una era; nuestra era es la era de la 
perfección, la pureza y la certeza.
El BLANCO incluye todas las cosas.
                 […]
EL BLANCO blanco puro”47. 
Por ello, desde el punto de vista simbólico se vincula a la pureza [4] [8]. Y representa el ideal 
de belleza no sólo para la tradición cristiana –por cuanto es signo de la verdad frente a la mentira 
y del bien frente al pecado, por ser la luz que emana de Dios–, sino como referente del clasicismo 
griego al que es necesario intentar volver [6]. La mitología griega lo identificaba con los orígenes 
del mundo, de manera que la blancura quedaría asociada con el origen primigenio y con la luz 
divina, la que simboliza el más allá, la vida eterna tras la muerte. Cuanto más puro sea el blanco, 
más perfecto; cualquier añadido disminuye su perfección. Blanco de la luz primigenia, del origen. 
Blanco del monocromo [2] [7], como un silencio que sirve para tomar aire y reflexionar, como un 
nuevo comienzo, una nueva cosmogonía. Retorno al origen que, para que se produzca debe con-
llevar una purificación previa48. Purificación y trascendencia. Pureza del blanco.
47  WIDGLEY, Mark, White walls, designer dresses: The fashioning of  modern architecture. Cambridge: MA, y Londres, 1995. Cfr.: BAT-
CHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 55.
48   ELIADE, Mircea, Aspectos del mito. Barcelona: Editorial Paidós, 2000, pp. 39-42. ELIADE, Mircea, Lo sagrado y lo profano. Barce-
lona: Paidós, 2006, pp. 61-65. ELIADE, Mircea, Mito y realidad. Barcelona: Kairós, 2006, pp. 40-42, 45-52.
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[9] Piero della Francesca, Virgen con el Niño y Santos, detalle (1472-1474). Pinacoteca de Brera, Milán.
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1.1. EL PRIMERO ENTRE LOS COLORES
La blancura de la obra de Ryman [1] [196] [199] se sitúa en las antípodas de los blancos de Picasso 
a los que en su ensayo “Elogio del color” Mercedes Replinger define como ausencia de cromatis-
mo1. Aquélla es justo lo que el artista quiere que sea: pura materia, nada más que eso; es decir, es 
en sí misma la propia obra de arte. En cambio los de éste son los huecos, los espacios vacíos entre 
los colores del cuadro que el artista dejó sin pintar2, de manera que el fondo de la tela –que sirve de 
soporte a la pintura– saldría a la superficie y, por tanto, quedaría a la vista. Se trata de dos blancos 
opuestos, pero que, sin embargo, forman parte del mismo significante: el de Ryman es lo esencial, 
el gesto; el de Picasso, el fondo, lo dejado “sin dueño, deshabitado”3. 
Esto nos ejemplifica que en el blanco cabe todo. Es icono y símbolo, armonía, limpieza, 
pureza y desornamentación. Desde la modernidad del arte conceptual hasta el más estricto clasi-
cismo, la blancura puede tener un significado y a la vez asumir su contrario: esencia y fondo; tradi-
ción y vanguardia; densidad y transparencia; color y no-color. Por un lado, es luz y conocimiento, 
por otro, niebla que horroriza y ciega; representa la alegría de la fiesta y la divinidad, aunque 
también austeridad, renuncia y ausencia. Pertenece al terreno de la verdad y del bien, además de 
al de los fantasmas, los sepulcros y la lividez de los difuntos. Vida y muerte quedarían, así, unidas 
por la blancura de la cuna y la del sudario “como si el ciclo de la vida empezase […] y terminase 
1   REPLINGER, Mercedes, “Elogio del color”. En: Arte, Individuo y Sociedad, núm. 3. Madrid: Editorial Universidad Complutense, 
1990, pp. 137-145.
2   A estos huecos o intervalos en blanco, se refiere: CHRISTIN, Anne-Marie, Poétique du blanc. Vide et intervalle dans la civilisation de 
l’alphabet. París: Vrin, 2009. Coll. “Essais d’art et de philosophie”, p. 11. Véase, también, en análogo sentido: ESSERS, Volkmar, 
HenriMatisse, 1869-1954. Maestro del color. Colonia: Taschen, 1993, pp. 83-87. 
3   ZAMBRANO, María, “El Color”. En: Algunos lugares de la pintura. Madrid: Editorial Espasa Calpe, 1991, p. 43.
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en el blanco”4, pasando por la degradación colorista que supondría la existencia terrenal humana5. 
El color significaría, por tanto, un descendimiento desde un estado más puro y sublime igual que 
la caída de Lucifer procedente de la luz de Dios al reino de las tinieblas6; como la de Dorothy en 
el mundo del inconsciente lleno de colores frente al orden y la armonía en blanco y negro de Kansas 
en El Mago de Oz7 [10]; o la del ángel que en El cielo sobre Berlín [11] baja del edén desprovisto de 
cromatismo a la vida terrenal policromada8. Sería, en fin, una pérdida de la gracia como le ocurre 
a Marlow en El corazón de las tinieblas de Joseph Conrad9, un descenso a lo contaminado e impuro. 
Para evitarlo, se precisaría dominar, ordenar y clasificar el color, someterlo a la disciplina del dibujo 
y la forma hasta convertirlo en los colores una vez pasados por el filtro de la cultura y del lenguaje. 
Una realidad basada sólo en ellos, sin el sustento de la forma, nos parecería impensable, caótica, 
incomprensible para nosotros; en cambio, sí sería plausible un mundo en blanco y negro, sin su exis-
tencia. Sólo en la luz de la blancura podríamos encontrar sosiego, aun cuando a veces suponga una 
venda que nos impida ver el mundo coloreado, “[…] pues esa visión, como el sol, deslumbra al ojo 
no acostumbrado a la luz intelectual”10.
En cualquier caso, su presencia ha sido y es una constante en nuestra cultura, desde el pre-
juicio aristotélico a favor de la forma y la línea, desarrollado y apostillado, entre otros, por Plotino 
con la defensa que en sus Enéadas hizo de lo esencial, de lo simple y de lo puro, y por Santo Tomás 
en el siglo XIII, quien llegó a conciliar el Cristianismo con las tesis de la eternidad de Aristóteles. 
Este prejuicio estético llevó a que el Renacimiento lo elevara a los altares de lo esencial al situarlo 
del lado del disegno frente al colore, pasando por la ceguera neoclasicista que reinventó el mito de la 
Arcadia perdida tiñéndola de orden, pureza y blancura, hasta llegar a los enormes monocromos 
4   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit., p. 58.
5   La vida humana se convertiría, así, en la metáfora de la “caída” en el color: desde la blancura del nacimiento, el ser humano 
caería en la locura del colorido de la vida, para volver al origen de la pureza y el orden del blanco con la muerte. Véase: BATCHE-
LOR, David, Cromofobia. Op. cit., pp. 31-58.
6   CENTINI, Massimo, El Ángel caído, Barcelona: Editorial De Vecchi, 2004 pp. 5-7 y 9. Con análogo sentido, véase: ISAÍAS 14, 
12; LUCAS 10, 18 y APOCALIPSIS 8, 8-9.
7   FLEMING, Víctor, El mago de Oz, Ízaro Films, EE.UU., 1939.
8   WENDERS, Win, El Cielo sobre Berlín, 1987, Road Movies Filmproduktion, Berlín, distribuido por Filmax, Barcelona.
9   CONRAD, Joseph, El corazón de las tinieblas. Madrid: Alianza Editorial, 2002. Obsérvese la identificación que se hace del colorido 
con las tinieblas: pp. 26-27. También con lo artificial: pp. 30 y 99.
10   PLOTINO, Sobre la Belleza. Barcelona: El Barquero - José J. Olañeta Editores, 2007, p. 91.
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blancos de Ryman, los edificios transparentes de la Glass Culture o los cubos a modo de capillas 
para la meditación de Le Corbusier o Sol LeWitt, a los que se refiere Brian O’Doherty.
Por un lado, sería la piel de pureza inmaculada propia de las esculturas de mármol del 
Neoclasicismo, sin pecado, ni mancha, ni posibilidad de ello al no tener orificios, ni vello, ni carna-
lidad. Y, al tiempo, la de la aterradora ballena albina de la novela de Melville, símbolo de absoluta 
maldad y que, en palabras de Batchelor, “representa, posiblemente, la monstruosa corrupción del 
[10] Victor Fleming, El mago de Oz (1939). Metro-Goldwyn-Mayer/Izaro Films, EE.UU.
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ideal del cuerpo clásico típicamente occidental”11. Pero, además, se postula como el color utópi-
co que junto con el oro representaba el superblanco, la luz divina, la claritas en la Edad Media. 
También el blanco mate del tejido sin teñir que vistió la austeridad, la humildad y el recato de San 
Bernardo, y que terminó por identificarse con lo no saturado y sin color, hasta llegar a ser uno de 
los colores morales –junto al gris y al negro–, que trajo la cromofobia de la Reforma protestante.
11   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 18.
[11] Wim Wenders, El cielo sobre Berlín (1987). Road Movies Filmproduktion, Berlín.
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1.1.I. Luz primigenia
El comienzo de todo es blanco. Asociado a la luz, este color (o no-color) se identifica con el fulgor 
primordial, con el origen del mundo y con cuanto remite a lo trascendente. Zeus se aparecía a 
Europa metamorfoseado en un toro blanco y a Leda como un cisne12. Blancos eran los caballos sa-
grados de griegos y romanos13. De él, según Kandinsky, surge un gran silencio, un vacío cercano al 
Zen de la modernidad de Yves Klein14, que no está muerto sino lleno de posibilidades: “es la nada 
anterior al comienzo, anterior al nacimiento”15. Siguiendo a Alicia Pérez Bayón:
“El color blanco es el origen, el principio, lo anterior a la existencia, la posibilidad en sí misma, la oportunidad, 
la ocasión.
Sobre el blanco... se dibuja... se pinta... se escribe... se piensa... Se crea. 
Y sobre el blanco... 
Todos los colores... todas las realidades, todas las posibilidades. 
Sobre el blanco todas las ideas aparecen y nos sorprenden.
Estaban ahí”16.
El mito de la creación, entendido como un acto deliberado realizado por una o más divini-
dades, tiene un cierto carácter universal, de manera que la explicación del comienzo del Universo, 
de la vida y del ser humano, coincide en lo esencial en diversos lugares, momentos y culturas con 
la argumentación que da la nuestra. En el hinduismo el mundo nace de un mar lácteo; la historia 
de las grandes familias y de las dinastías tibetanas comenzaba por recordar cómo el cosmos se ori-
ginó del huevo17. Muchos de ellos comparten el concepto de que la diferenciación surgió a partir 
12   HELLER, Eva, Psicología del... Op. cit., p. 157.
13   FERRER, Eulalio, Los lenguajes del color. México D.F.: Fondo de Cultura Económica, 1999, p. 287.
14   ROSE, Barbara, “Los significados…” Op. cit., pp. 45-53.
15   KANDINSKY, Vasili, De lo espiritual en el arte. Barcelona: Ediciones Paidós, 1996, pp. 77-78.
16   PÉREZ BAYÓN, Alicia, “La nada anterior al comienzo”. En: Sobre el Blanco. Artistas emergentes 10ª edición. Catálogo de exposición. 
Junio/septiembre 2014. Galería Ángeles Penche, Madrid.
17   ELÍADE, Mircea, Aspectos del... Op. cit., p. 29. ELIADE, Mircea, Mito y... Op. cit., p. 30.
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de un mismo caos inicial y por la misma causa primera: la separación de los dioses materno y pa-
terno, la elevación de la tierra emergida de un océano sin límites de tiempo o la creación a partir 
de la nada. “En un inmenso estrépito ese vacío oscuro, espacio de caída, de vértigo y confusión, 
ese abismo ciego e ilimitado se rompió y dio origen a la luz, fruto deslumbrante del primer acto 
de la creación”18. Es decir, el triunfo de la luminosidad como origen de todo lo demás, frente a la 
oscuridad. Este modelo, que hoy en día se conoce como gran estallido o Big Bang, fue propuesto 
por primera vez por Georges Lemaitre, sacerdote, astrónomo y profesor de física de la Universidad 
de Lovaina (Bélgica) en 1931 y suele representarse como una explosión de luz blanca19. Su teoría 
sostiene que el Universo se inició con el estallido de un átomo primigenio, huevo cósmico o hylem20. 
Es la hipótesis cosmológica que actualmente es aceptada por la comunidad científica para narrar 
el origen y el temprano desarrollo del Universo conocido.
Aunque no se encuentre asociada con ninguna religión, sí ha hallado un cierto apoyo en va-
rios de los diferentes textos sagrados. Sin ir más lejos, en la Biblia cristiana aparecen dos versículos 
que parecen referirse a este momento. El primero de ellos, reza así: “Él está sentado sobre el círculo 
de la tierra, cuyos moradores son como las langostas; él extiende los cielos como una cortina, los 
despliega como una tienda para mirar”21. Y el segundo, continúa diciendo: “todo el ejército de los 
cielos se disolverá, y se enrollarán los cielos como un libro; y caerá todo su ejército como se cae 
la hoja de la parra, y como se cae la de la higuera”22. La iglesia católica, basándose en estos dos 
versículos bíblicos, ha aceptado el Big Bang como descripción del origen del Universo, y ha suge-
rido que esta teoría contemporánea sería compatible con las vías de Santo Tomás de Aquino, en 
especial con la primera de ellas que trata sobre el movimiento, y también con la quinta, que explica 
18   VARICHON, Anne, Colores... Op. cit., p. 15.
19   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit., p. 57.
20   Hylem o ylem, es una palabra que procede del término griego ὑλη, que significa materia o hylé. Es el nombre que Aristóteles dio 
a la que consideraba la sustancia fundamental de la cual procedía todo ente o materia y con el que físicos del siglo XX, tales como 
George Gamow y Ralph Alpher, denominaron el punto primordial (o singularidad) del cual surgió el actual Universo. Véase: ARIS-
TÓTELES, Física. Madrid: Editorial Gredos, 1995, (Libro I, Cap. 7), pp. 110-116. También: ARISTÓTELES, Metafísica, Madrid: 
Gredos, 1994, (VII, 3; XII, 1-10), pp. 349-353, 469-501. En cuanto a la Teoría del Big-Bang, véase: PICKOVER, Clifford A., El 
libro de la Física. Nueva York: Sterling Publishing Co. e Illus Books SL, 2013, p. 18. HAWKING, Stephen W., Historia del tiempo. Del 
Big Bang a los agujeros negros. Barcelona: Editorial Planeta/Crítica, 2013, pp. 157-187. HAWKING, Stephen W., La teoría del todo. El 
origen y el destino del Universo. Barcelona: Editorial Mondadori, 2013, pp. 94-108. 
21   ISAÍAS 40, 22.
22   ISAÍAS 34, 4.
1.1. El primero entre los colores 
63
[12] Frantisek Kupka, El principio de la vida - Nenúfares (1900-1903). Centro Georges Pompidou, París.
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el orden de todas las cosas23. Un catálogo de dualidades antagónicas que estarían en la base de la 
cultura occidental: frente al caos, el orden; la luz, abriéndose paso sobre la oscuridad; el blanco 
contrario al negro.
En la Summa Theologicae, Santo Tomás, parte de la idea de belleza de la creación para ex-
plicar por analogía la de lo perfecto, poniendo el acento en su pluralidad. La importancia de su 
pensamiento en la Historia de la estética radica en que “apuntaba únicamente hacia la luz, no ha-
cia el calor”24, ya que, como señala Tatarkiewicz, “pasó del concepto platónico de la belleza ideal, 
tan divulgado en el Medievo, al concepto empírico, modelado en el pensamiento aristotélico”25. 
A tenor de las vías o pruebas tomistas, la existencia de Dios quedaría demostrada partiendo de la 
experiencia humana. Conforme la primera de ellas, del cambio en el universo y de su innegable 
movimiento, se deduciría la indispensable realidad anterior de un ser inmutable e inmóvil que 
sería el creador de todas las cosas, acto puro. Y según la quinta, el orden universal demostraría la 
preexistencia de una inteligencia ordenadora. Necesariamente, debía haber un inicio, un primer 
momento que diera lugar a todos los demás. Así, el Big Bang “parece confirmar esto: el tiempo 
tuvo un comienzo de quince a veinte millones de años atrás”26. Ese principio sería la creación e 
implicaría el requisito previo de un creador supremo, un ser inmutable e inmóvil, máxima inteli-
gencia ordenadora, además de necesario, perfecto y causa incausada27, del cual surgieron todas las 
cosas, en especial la luz que, según Plotino, se identificaba con la belleza primaria, con la verdad 
y el bien, con la sabiduría y, por tanto, con la misma providencia. Para Santo Tomás, Dios sería el 
diseñador originario ya que la naturaleza, carente de intelecto, no podría diseñarse a sí misma o 
surgir de manera fortuita. “Él produjo todas las formas; y lo hizo sin ninguna dificultad o violencia, 
pues el Artífice es allí un universo divino y es esencia y forma”28. Se trataría, en fin, del Deux arti-
fex29, el primer escultor, de donde devendría el nacimiento del argumento de nuestra cultura que 
23   TOMÁS DE AQUINO, Suma de Teología (5 vol). Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 3ª impresión, 2002, vol. 1, capítulos 2 
y 3. Véase, también: KREEFT, Peter (ed.), Santo Tomás de Aquino. Suma Teológica mínima. Los pasajes filosóficos esenciales de la Suma Teológica 
de Santo Tomás de Aquino. Madrid: Tecnos, 2014, (C. 2, Art. 3), pp. 65-74. 
24   KREEFT, Peter, Santo Tomás de... Ibid., p. 24.
25   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, II. La Estética Medieval. Madrid: Ediciones Akal, 2002, p. 261.
26   KREEFT, Peter, Santo Tomás de... Op. cit., p. 68.
27   MINDÁN Manero, Manuel, Historia de la Filosofía y de las Ciencias. Madrid: Editorial Anaya, 1969, pp. 154-15.
28   PLOTINO, Sobre la... Op. cit., p. 81.
29   Véase la equiparación entre Prometeo y el Dios cristiano como modeladores con barro del primer hombre: STOICHITA, 
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antepone el disegno, conectado con la idea, con el conocimiento y, por consiguiente, con Dios, por 
encima de los colores y lo señala como esencia de las artes visuales, lo que colocaría a la forma en 
el lugar de lo primordial y a aquéllos en el de lo accesorio. 
En Occidente, también la concha y el huevo blancos son símbolos del principio [9] [13] [14], 
junto con la luminosidad. Y la leche, alimento primigenio. Según Comte, “el huevo es la unidad 
primordial, la totalidad perfecta, sin distinción ni diferencias [...] es liso y sin color”30; la separación 
de sus dos partes sería también la del hombre y la mujer, según cuenta Hesíodo31. Varichon señala 
que el blanco quedaría vinculado a la cosmogonía originaria: del caos y la oscuridad surgieron el 
orden y la luz, frutos deslumbrantes del primer acto de creación32. Para los egipcios, el fulgor origi-
nario tenía el aspecto de una flor de loto con cinco pétalos blancos33 [12]. Ferrer indica que “el ampo 
–blancura resplandeciente– es el tono al que los griegos cantaron como el más intenso, umbral y 
limen de la gestación de la vida”34. Los pitagóricos de la época de Platón, incluido él mismo, sos-
tenían que “el principio fue un espacio en blanco”35. Igual que la mitología clásica partía del caos 
inicial sobre el que se impuso el orden por intervención divina36, cuando el Dios cristiano creó el 
mundo partiendo de la nada, procedió a la separación de los componentes primitivos y lo primero 
que ordenó fue que se hiciese la luz37. Junto con ella surgieron las tinieblas, pareja de contrarios 
básica en nuestro sistema cultural38, de la que se engendraron tanto la claridad del día y del color 
Victor I., Simulacros. El efecto Pigmalión: de Ovidio a Hitchcock. Madrid: Editorial Siruela, 2004, pp. 112-117.
30   COMTE, Fernand, Las grandes figuras mitológicas. Madrid: Ediciones del Prado, 1994, p. 15.
31   HESÍODO, Teogonía. Madrid: Alianza Editorial, 1 2008, (118-126 y 127-138), pp. 34-35. 
32   VARICHON, Anne, Colores... Op. cit., p. 15.
33   CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de símbolos. Madrid: Siruela, 2006, p. 288.
34   FERRER, Eulalio, Los lenguajes del... Op. cit., p. 115.
35   En este espacio en blanco, “inexplicablemente apareció [primero] un punto que luego se convitió en una línea, que se expandió 
en un plano que se plegó para dar [lugar a] un cuerpo sólido que proyectaba una sombra... y esto es lo que vemos”. Véase: McE-
VILLEY, Thomas, “Introducción”. En: O’DOHERTY, Bryan, Dentro del cubo... Op. cit., p. 17. 
36   OVIDIO NASÓN, Publio, Arte de amar y Las Metamorfosis. Barcelona: Editorial Iberia, 1986, (Las Metamorfosis), pp. 71-72. Tam-
bién: PLATÓN, El Banquete. Barcelona: Editorial Gredos, 2007, (178.a), p.71
37   HELLER, Eva, Psicología del... Op. cit., p. 155.
38   Aristóteles destaca cómo diversas posturas filosóficas, desde Parménides hasta Demócrito, se referían a los contrarios como 
principios fundamentales de los que procedían todas las cosas. ARISTÓTELES, Física. Op. cit., (Libro I, Cap. 5), pp. 102-106.
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[13] Piero della Francesca, Virgen con el Niño y Santos (1472-1474). Pinacoteca de Brera, Milán.
1.1. El primero entre los colores 
67
           [14] René Magritte, Las afinidades electivas (1933). Colección Eyienne Périer, París.
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blanco, como la oscuridad de la noche y del color negro. Y además, separó los cielos de las aguas, 
y éstas de la tierra [15] [16].
“En el principio creó Dios el cielo y la tierra. La tierra empero estaba informe y vacía, y las tinieblas cubrían la 
superficie del abismo: y el espíritu de Dios se movía sobre las aguas. Dijo pues Dios: Sea hecha la luz. Y la luz 
quedó hecha. Y vio Dios que la luz era buena: y dividió la luz de las tinieblas. Llamó a la luz día y a la tiniebla 
noche; y así de la tarde aquella y de la mañana siguiente, resultó el primer día”39.
Los propios deseos de Dios, hechos palabra, eran la causa última de la creación: Yavhé 
concibió la luz formulando un deseo que se vio cumplido al instante. Este fenómeno natural se 
39   GÉNESIS 1, 3-5.
       [15] Joan Sadeler, Génesis, día I (hacia 1583). Grabado según dibujo de Marten de Vos.
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entendía, desde los orígenes, como afín al color, de manera que incluso llegaban a identificarse: 
todos los colores serían, por tanto, producto de la combinación de los dos polos de la escala que 
iba entre el blanco y el negro, entre el fulgor y la oscuridad. Sin resplandor no había colores, y de 
éstos, el blanco, el que más participaba de la máxima luminiscencia, se vinculaba, por analogía, 
con la sabiduría, con la belleza primaria, con la esencia, con el conocimiento, con la providencia40. 
En este sentido, y durante mucho tiempo, ha sido entendido en nuestra cultura, no sólo como un 
color verdadero, sino como uno de los básicos en cualquier escala de color.
40   PLOTINO, Sobre la... Op. cit., pp. 52-76.
        [16] Joan Sadeler, Génesis, día IV (hacia 1583). Grabado según dibujo de Marten de Vos.
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Ya Aristóteles, al hablar de los colores se refería a ellos como los intermedios en una escala 
donde siempre estaban el blanco y el negro en sus extremos, de cuya mezcla se obtendrían el resto 
de los que él denominaba «intermedios». En su propuesta de que los principios fundamentales 
debían ser contrarios, sostenía que el “blanco se genera de lo no-blanco, pero no de un no-blanco 
cualquiera, sino del negro o de algún color intermedio”41, y no podría obtenerse, por tanto, de 
algo que no fuera su opuesto. Por ello, entendido como color, sería el primero de ellos, el polo de 
máxima luminosidad en cualquier gama. Es decir, estaría en el origen de todos y cada uno de los 
41   ARISTÓTELES, Física. Op. cit., (Libro I, Cap. 5, 188a 35-188b 5), p. 104.
              [17] Marian Wenzel, Línea de Apeles (hacia 1922), según Gombrich. Londres.
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colores42, que surgirían de su mezcla con el negro43: luz y oscuridad, de nuevo dos extremos anta-
gónicos que unas veces se comportan como análogos y otras se complementan. 
En este punto, resulta ilustrativo recordar el relato que Plinio hizo sobre la realización de la 
que, según él, fue la más grande pintura de la Antigüedad, obra del mítico pintor griego Apeles44: 
cuando éste visitó la isla de Rodas, se dirigió al estudio de su rival Protógenes para saludarlo, pero, 
estando ausente, vio que sobre un caballete había dejado un cuadro de gran tamaño preparado 
para ser pintado. A modo de firma, Apeles trazó sobre dicho cuadro una línea muy fina de color, 
y se fue. Cuando su amigo regresó y la contempló, no dudó un solo instante sobre la autoría de 
tan perfecta pincelada, y cogiendo otro color pintó sobre ella una línea aún más fina. Al verla, 
Apeles se avergonzó por haber sido superado por su rival y dividió la línea con un tercer color tan 
fino que ya no era posible agregar otro trazo más delgado [17]. La anécdota de la realización de 
esta extraña pintura nos sirve para evidenciar, siguiendo la hipótesis de Gombrich45, que las dos 
primeras líneas del cuadro, una oscura y otra más clara, habrían sugerido la idea del modelado o 
claroscuro, pero la tercera y última, trazada por Apeles, era brillo y resplandor, y, por tanto, no se le 
podía agregar nada más sin estropear su apariencia. Este cuadro, como señala Replinger,  vendría 
a ser “una parábola sobre la invención y la reproducción de la luz en la pintura, por medio de una 
línea decisoria de un blanco brillante”46. El blanco y el negro como origen de todos los colores y 
como elementos esenciales de cualquier pintura; y aquél, repetidas veces identificado con la luz. 
En el peripatético De coloribus podemos encontrar los principios atribuidos a Aristóteles47 relativos 
a la primariedad del blanco, del agua, del aire y de la tierra, junto con la del oro (o el amarillo) del 
fuego, y a la distinción de los fenómenos de la luz y del color.
Sin embargo, al asociarse a la pureza y lo esencial de la belleza y del arte clásicos, tal y como 
el Renacimiento los redescubrió y reinventó, fue vinculado, sobre todo, con lo descolorido, con 
42   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo de poder ...” Op. cit., pp. 322-323.
43   Véase, entre otros: SANZ, Juan Carlos y GALLEGO, Rosa, Diccionario del color. Madrid: Ediciones Akal, 2001, p. 95.
44   PLINIO, Textos de Historia del Arte. Madrid: Antonio Machado Libros, 2001, p. 98.
45   Véase: GOMBRICH, Ernst H., El legado de Apeles. Madrid: Editorial Debate, 2000, p. 17.
46   REPLINGER, Mercedes, “Elogio del color...” Op. cit., p. 139.
47   Durante más de cuatrocientos años, aunque con incertidumbre, el breve libro De coloribus fue atribuido a Aristóteles. Actualmen-
te se considera una obra peripatética escrita por algún “Pseudo-Aristóteles”, que, algunos eruditos identifican con Teofrasto. Véase: 
SANZ, Juan Carlos y GALLEGO, Rosa, Diccionario del... Op. cit., p. 95.
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lo opuesto a los colores, es decir, con el no-color. Los defensores de la existencia de la policromía 
en el mundo grecorromano contraponen los colores a la blancura marmórea, opuestos como dos 
antagónicos casi irreconciliables:
“Los escultores modernos han obtenido siempre importantes estímulos de numerosos aspectos del arte antiguo. 
Sin embargo, el desconocimiento de la policromía condujo a introducir una novedad nunca vista antes: la 
escultura sin color. De este modo, son las obras en mármol blanco de Miguel Ángel o Canova las que han de-
terminado los hábitos de los europeos cultos. Influidos por ellas, aún hoy nos resulta difícil imaginar la escultura 
de mármol de la Antigüedad en su colorido aspecto original”48.
A lo que Bendala Galán añade:
“La investigación moderna, con nuevos planteamientos y renovadas inquietudes, permite proyectar sobre la 
Antigüedad clásica una nueva mirada, recuperar perfiles y aspectos desconocidos o no debidamente atendidos. 
Un ejemplo notable de esa nueva mirada, y de la imagen renovada que con ella se va obteniendo, se tiene en el 
redescubrimiento del color de las esculturas de mármol del mundo grecorromano.
          Su recuperación desde el Renacimiento, época de definitiva consolidación de lo que entendemos por civi-
lización occidental, asentó el gusto por los modelos clásicos, materializados fundamentalmente en la espléndida 
producción de la escultura griega y romana [...], el grueso de lo heredado lo componían estatuas de mármol, 
mayoritariamente blanco o blanquecino, que, también generalizadamente, habían perdido el color con que 
fueron terminadas”49.
Baquedano sostiene que desde entonces “relacionamos el clasicismo con el orden, la conten-
ción, la estatuaria y la arquitectura blancas. En definitiva, con la belleza ideal”50. Todos ellos con-
traponen el blanco a los colores, como si se tratase de dos mundos opuestos y antagónicos. Fuera 
entendido como color o como no-color, su naturaleza hacía que se vinculara con la luz.
La dualidad del blanco y el negro como extremos de cualquier escala cromática, identifica-
dos con la luz y la oscuridad, tampoco sería exclusiva de los griegos, sino que podría considerarse 
algo universal. La humanidad ha creado multitud de cosmogonías mezclando luz y tinieblas en las 
48   BRINKMANN, Vinzenz, “La investigación sobre la policromía de la escultura en la Antigüedad”. En: BRINKMANN, Vinzenz 
y BENDALA, Manuel (eds.), El color de los dioses. El colorido en la estatuaria antigua. Catálogo de la exposición. Alcalá de Henares: 
Museo Arqueológico Regional de la Comunidad de Madrid, 2009, p. 21.
49   BENDALA GALÁN, Manuel, “La exposición en el Museo Arqueológico Regional de la Comunidad de Madrid”. En: BRINK-
MANN, Vinzenz y BENDALA, Manuel (eds.), El color de los... Op. cit., p. 33.
50   Véase la presentación de Enrique Baquedano. En: Ibid., p. 16.
1.1. El primero entre los colores 
73
que el blanco y el negro se oponen pero se complementan; uno no puede existir sin la presencia 
del otro. Y de esta manera, aquél se convertiría en el color que “ilumina[ría] el alba de numerosos 
pueblos”51 y terminaría con identificarse con la luminosidad por excelencia, asociada desde los 
51   VARICHON, Anne, Colores... Op. cit., p. 15. Para un estudio en profundidad acerca de los mitos de origen, consúltese: ELIADE, 
[18] IZDA: Ceremonia de Isis - Herculano (50-79 d.C.). Museo Arqueólogico, Nápoles.
[19] DCHA: Estatua de Isis - Villa Adriana en Tivole (117-138 d.C.). Museos Capitolinos, Roma.
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albores de la humanidad a los poderes divinos. Y por ello también, vinculado con lo inmaculado 
y la pureza absoluta, sería la tonalidad que han elegido multitud de celebrantes religiosos en todo 
el mundo como símbolo de la gloria divina. Heródoto narraba que los sacerdotes de Isis en el an-
tiguo Egipto sólo podían vestir túnicas blancas de lino [18] [19], tejido al que veneraban porque 
atribuían su creación a la diosa52, y tenían prohibido el uso de lana o cuero por considerarlos tejidos 
impuros53. Las sacerdotisas de Vesta, en Roma, se ataviaban con túnicas y velos de lana blanca 
como signo de su pureza, lealtad y castidad a la que se comprometían54. Los Padres de la Iglesia 
cuando celebraban el ritual de la misa utilizaban hábitos y ropajes blanquecinos de tejidos sin teñir 
como atributo de su austeridad y entrega a Dios. Su significación “ha llegado a nosotros con una 
ambigua carga simbólica de pureza, en la que laten, simultánea y contradictoriamente, la renova-
ción y la despedida, la sumisión iniciática y el sudario final”55.
La blancura no sólo se identifica con aquello que todo lo contiene y con el origen del Uni-
verso, sino que, además, se vincula con el principio por ser el color (o no-color) que simboliza al 
neófito. Los antiguos alquimistas occidentales relacionaban el blanco con la etapa iniciática deno-
minada «obra al blanco», equivalente tanto al aprendizaje en los pequeños misterios órficos de la 
Antigüedad como a la del caballero principiante al sacerdocio en las ordenes militares medievales 
o, incluso, a la del propio aspirante a alquimista. Aún hoy, novicias y novicios de las diferentes con-
gregaciones religiosas cristianas suelen ataviarse de blanco durante su proceso de preparación a su 
futura vida en comunidad, antes de profesar su fe. Su universalidad en cuanto color iniciático, po-
dríamos encontrarla, entre otras, en la relación que los chinos hacían de él con la fase primaria de 
asunción de la «verdad humana» y con el nivel espiritual de «transcendencia» al que conduce56. 
Mircea, Aspectos del... Op. cit., pp. 29-42. También: HAYTEN, Peter J., El color en las artes. Barcelona: Ediciones Leda, 1958, p. 8.
52   Véase: VARICHON, Anne, Colores... Op. cit. pp. 12, 16.
53   En Egipto, el tejido más utilizado para los ropajes fue el lino, por ser fresco, ligero y de fácil lavado, “cualidad ésta muy apreciada 
entre un pueblo que consideraba a la limpieza como parte integrante de la pureza”. En cuanto al color, los tejidos eran “siempre 
blancos, puesto que era considerado un color sagrado”. Este material también era el que se usaba para las momificaciones. Véase: 
HINOJOSA I FAYES, Pilar, “El vestido y la moda”. En: FERNÁNDEZ ARENAS, José (coord.), Arte efímero y espacio estético. Barce-
lona: Anthropos, 1988, pp. 194-195.
54   Las sacerdotisas de Vesta en Roma, como los sacerdotes de Isis en Egipto, vestían túnicas de lino blanco. Véase: VARICHON, 
Anne, Colores... Op. cit., p. 16.
55   SANZ, Juan Carlos y GALLEGO, Rosa, Diccionario del.... Op. cit., p. 173. 
56   Ibid., p. 172.
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Posee, a su vez, una intrínseca significación positiva de resurgimiento simbólico, como en el 
caso de la madura asunción de atributos y obligaciones del joven patricio cubierto con su túnica 
viril: los tribunos y senadores en la antigua Roma al alcanzar la mayoría de edad vestían la toga 
blanca y sin adornos que suponía su paso a la edad adulta [20] [21]. También connotaba una sig-
nificación de limpieza natural, por lo que en política era el color inherente a los candidus57. En los 
comienzos del Cristianismo quienes, tras ser bautizados, se integraban en su «nueva vida» vestían 
57   FERRER, Eulalio, Los lenguajes del... Op. cit., pp. 287-288.
                 [20] IZDA: Dibujo de toga viril romana.           [21] DCHA.: El emperador Tiberio (siglo I). Musée du Louvre, París.
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                         [22] Mujeres de luto - Hipogeo de Ramosis (siglo XIV a.C.). Tebas.
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de blanco como signo de su purificación mediante el agua, de la iluminación de los recién conver-
tidos. Su positiva iconicidad deriva en Occidente, sobre todo, de su significación transfiguradora y 
su vinculación a la mandorla, la aureola luminosa y almendrada, símbolo de la sabiduría de Dios, 
que en el arte románico y bizantino circundaba algunas imágenes, especialmente las del Cristo en 
Majestad, como emanación de la gracia divina.
Pero al mismo tiempo, al identificarse con la muerte y el duelo, tiene asociada una conno-
tación aciaga, de origen remoto y con un cierto carácter universal. Aunque sea una tonalidad ca-
racterística del luto en Oriente y en el antiguo Egipto58 [22], en ocasiones fue usada en Europa, no 
sólo por las reinas viudas como símbolo de su renuncia a los placeres y a los lujos terrenales59, sino 
también, en el vestido y la ornamentación de rituales en los supuestos de las muertes infantiles, en 
cuyo caso la simbología de la inocencia quedaba colmada con el cúmulo de pureza que el blanco 
llevaba connotado. En un intento de comprobar la universalidad de su significado negativo, asocia-
do a la muerte, podemos encontrarlo en otras culturas diversas y distantes de la nuestra. Por ejem-
plo, en el tránsito sangriento del guerrero azteca que volaba hacia el mundo invisible del más allá 
ataviado con un luto de plumas blancas. También en el retiro de los adolescentes centroafricanos 
que, en su paso a la madurez, debían abandonar en solitario y temporalmente la vida con su tribu 
completamente cubiertos de caolín. En la nívea indumentaria con la que se visten las personas en 
el mundo islámico como símbolo del luto. O, por último, en el retiro de las mujeres melanesias que, 
tras enviudar, se abandonaban de manera transitoria a la desesperación pintándose el rostro de 
blanco. En cualquier caso, su iconicidad negativa deriva en Occidente, de su identificación con la 
lividez cadavérica, de su vinculación a la mortaja y de su asimilación con símbolos europeos como 
el ánima en pena o los demonios y fantasmas nocturnos.
Positivo o negativo, luz o materia, color o no-color, en el blanco encontramos las dos caras 
de una misma moneda.
58   El Hipogeo de la tumba de Ramosis, general de Akenatón, hallada en las excavaciones de Tel El-Amarna, está decorado con 
un fresco que representa un grupo de mujeres vestidas de luto blanco. Para el color de sus túnicas el artista utilizó blanco de calcita 
(creta) aglutinado con una cola de acacia. Véase: VARICHON, Anne, Colores... Op. cit., p. 12.
59   La utilización del blanco mate como luto en la vestimenta de las reinas viudas europeas fue una práctica común en centro y 
norte Europa, con el sentido de renuncia a los placeres terrenales, ya que ellas, por su estatus social no podían vestir de negro. Véase: 
HELLER, Eva, Psicología de... Op. cit., p. 164.
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1.1.II. Nacimiento de un prejuicio: desprecio por lo coloreado
En la Galería Borghese de Roma, reclinada en su triclinio, Paolina Borghese como Venus victoriosa 
(1804-1808) [23], obra de Antonio Canova, ofrece el esplendor de su cuerpo con cierto aire des-
preocupado y, a un paso de ser tachada de inmoral, emblematiza el ideal occidental de eterna 
belleza clásica, sin manchas ni colorido, superior a la carne corruptible. La hermana de Napoleón, 
de tan solo veinticinco años, muestra en su mano izquierda la manzana que la señala como vence-
dora del juicio de Paris60 y la identifica con Venus. Con su rostro de perfil, dirige la mirada hacia 
su izquierda, enfatizando la distancia que la eleva muy por encima del espectador. Su blancura, 
de mármol de Carrara, nos remite al ideal de belleza neoclásica: inmaculada, pulida, incolora, 
perfecta. Un tipo de belleza que Occidente miró con delectación61 y que “en su antinaturalismo, 
era vista como materialización perfecta del mundo ideal que se pretendía imitar [...], como la ex-
presión más genuina, acaso, de la modélica e idealizada Antigüedad clásica”62. Esa clase de belleza 
sin cosméticos que se encuentra por encima de lo real y nos remite al mito de Pigmalión [25] que, 
por boca de Orfeo, narró Ovidio en Las Metamorfosis: el escultor, desencantado con la indolencia 
de las mujeres de su ciudad, ofreció su castidad de por vida, pero, perdidamente enamorado de 
una de sus creaciones –la estatua de una mujer de hermosura sin igual–, necesitaba que la piedra 
se transformase en carne para que, de esa manera, fuera accesible y pudiera sentir igual que él.
“De regreso a su hogar, Pigmalión besa por primera vez la estatua... ¡Y nota que el frío de la piedra ha desapa-
recido! La abraza y besa por segunda vez... ¡Y nota que a la dureza del material sucede la blandura tersa de 
la carne! Después de dar las gracias mas sinceras a Afrodita, con palabras y con pensamientos, Pigmalión se 
acuesta con la estatua y redobla sus caricias. ¡La estatua vive ya! ¡La estatua siente el rubor y el amor!”63
60   Véase: ARMAND, Margot, La mitología clásica. Madrid: Editorial Acento, 2000, p. 22. COMTE, Fernand, Las grandes figuras... 
Op. cit., p. 33. A este mito hace referencia, también: HOMERO, Ilíada. Barcelona: Gredos: 2000, (XXIV, 25-30), p. 483.
61   La delectación aquí sería entendida en el sentido del placer sublime al que se refería Poussin, no en el de mero placer sensual o 
concupiscencia. Véase: POUSSIN, Nicolas, Cartas y consideraciones en torno al arte. Madrid: Visor, 1995, pp. 140-141. También: BA-
RASCH, Moshe, Teorías del arte... Op. cit., pp. 261-263.
62   BENDALA GALÁN, Manuel, “La exposición en...” Op. cit., p. 33.
63   OVIDIO NASÓN, Publio, Arte de amar y... Op cit., (Las Metamorfosis, Libro X), pp. 240-241.
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La estatuilla de marfil, reinventada en escultura de mármol blanco bajo la influencia del 
Neoclasicismo64, se transforma, por la acción benefactora de Afrodita, en las carnaciones de una 
64   Según argumenta Stoichita, la estatuilla reencarnada de Las Metamorfosis, a tenor de la narración de Ovidio, era de un material 
más cercano a la carne y al hueso: el márfil. Por ello no podía ser de tamaño natural, sino que probablemente se trataría de una 
[23] Antonio Canova, Paolina Borghese como Venus victoriosa (1804-1808). Galleria Borghese, Roma.
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mujer real, Galatea. Frente a la pureza fría e impenetrable de la estatua, elevada como una diosa a 
causa de su belleza y su blancura, el color, la tibieza y la blandura de la mujer de carne y hueso65. 
Dos aspectos, dos caras, dos facetas de la misma realidad. Simulacro y realidad, lo inmutable y lo 
estatuilla votiva de las que solía haber en los hogares romanos. Por efecto del tiempo, y bajo la influencia del Neoclasicismo, el 
marfil se transformó en mármol blanco y la estatua aumentó su tamaño hasta alcanzar el de una mujer de carne y hueso. Véase: 
STOICHITA, Victor I., Simulacros... Op. cit., pp. 37-81.
65   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica al color. Reflexiones sobre fobias y filias en el mundo occidental”. En: Bil-
duma Ars. Revista del Departamento de Historia del Arte y Música de la Universidad del País Vasco, (2013), nº 3,  p. 200.
            [24] Edouard Manet, Olympia (1863). Musée d’Orsay, París.
1.1. El primero entre los colores 
81
corrupto. Piedra y carne. La pureza marmórea de Paolina Borghese frente a la carnalidad de la 
mujer real66, como la Olympia pintada por Manet en 1863 [24]. La diosa frente a la prostituta, la 
blancura67 por encima del colorido.
La vinculación de los colores con lo cosmético se remonta a la Antigüedad clásica, y aún 
antes. Para los egipcios, sólo servían para maquillar las superficies, ya fueran del rostro, del cuerpo 
o de las esculturas: “el blanco que corrige los tonos de la piel, el rojo que restablece la frescura de 
las mejillas […] El carmín que reaviva el encarnado de los labios […]”68. Serían los “tintes de la 
seducción y de la apariencia [a los que] se agregan las cremas cosméticas más difundidas, que sir-
ven finalmente para presentarse a las divinidades infernales y sustituyen el color de la vida”69. En 
su libro La Couleur Éloquente, Jacqueline Lichtenstein sugiere que Platón, en su condena sobre la 
apariencia y lo artificioso, unió la retórica y la pintura: “siempre pensaba la retórica en términos de 
pintura y la pintura en términos de retórica, como si la definición de cada una de ellas no pudiera 
ser enunciada sino a través de la metáfora de la otra”70. Su discurso marcó la antipatía hacia el arte, 
el placer y la belleza que en la cultura occidental ha llegado casi hasta el presente. 
En Gorgias, Platón criticaba con dureza las prácticas que sólo tendían a la apariencia externa 
sin preocuparse por lo esencial, y condenaba las artes miméticas, especialmente la pintura, ya que 
renegaba de todo lo que fuese engaño o simulacro71. La despreciaba por considerarla mentirosa y 
artificial, puro ornamento que tan sólo estimulaba los sentidos72, porque identificaba lo coloreado 
con los barnices, los ungüentos y el maquillaje73, igual que repudiaba los cosméticos y los veía como 
66   El desnudo neoclásico no era naturalista, sino «natural», carente de erotismo e idealizado; de una belleza imperecedera, in-
corruptible y perfecta. Véase: HONOUR, Hugh, El Neoclasicismo. Madrid: Xarait Ediciones, 1982, pp. 148-151. Véase también: 
EWING, William A., El cuerpo. Fotografías de la configuración humana. Madrid: Siruela, 1996, pp. 60-105.
67   Para Platón, la teoría de la pureza, de la blancura, significaba homogeneidad, la asociaba al concepto de transparencia y a la 
hermosura del alma. Véase: BAYER, Raymond, Historia de la Estética. Madrid: Fondo de Cultura Económica, 2002, p. 39.
68   La cita aparece en ROVESTI, Paolo, Alla ricerca dei cosmetici perdutti. Venecia: Marsilio, 1975, p. 38. Cfr.: BRUSATIN, Manlio, 
Historia de los Colores. Barcelona: Editorial Paidós, 1997, pp. 35-54.
69   Ibid., p. 35.
70   LICHTENSTEIN, Jacqueline, La Couleur Éloquente. Rhétorique et peinture à l’âge clasifique. París: Flammarion. 1989, p. 47.
71   GOMBRICH, Ernst H., Arte e ilusión. Estudio sobre la piscología de la representación pictórica. Madrid: Debate, 2002, p. 83.
72   PLATÓN, Gorgias. En: Diálogos II. Madrid: Editorial Gredos, 2007, (464d-465c), pp. 49-50.
73   Véase, en este sentido lo que señala Pedro Azara al final de su libro, al referirse al término platónico Chrôma: AZARA, Pedro, La 
imagen y el olvido. Madrid: Ediciones Siruela, 1995, p. 241.
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[25] Edward C Burne-Jones, Pigmalión y Galatea (1875-1878). Birmingham Museum and Art Gallery.
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una superficialidad “que engaña con apariencias, colores, pulimentos y vestidos, hasta el punto de 
hacer que los que se procuran esta belleza prestada descuiden la belleza natural que produce la 
gimnástica”74.
La pintura era, pues, entendida como un cosmético y, por tanto, como algo vulgar, engaño-
so y deshonesto que ejercía su poder de seducción a través de la mera apariencia, mientras que 
la auténtica belleza se encontraba en la disciplina física y moral. La repulsa platónica hacia las 
artes se basaba, según Pedro Azara, en su condena de la creación y la contemplación sensorial de 
imágenes. Ésto parece deberse a oscuras y antiguas figuras mitológicas, nunca olvidadas, ya que, 
el disfrute estético que Platón condenaba era imposible sin un grado mínimo de apasionamiento, 
incluso para las personas más sabias.
“La imagen era una trampa seductora que Dionisio, el dios de la embriaguez, hacía brillar ante los ojos del 
hombre por medio del artista poseído, con el fin de que el alma se olvidara de su divino linaje y muriera 
de placer, olvidando y olvidada por los demás. Las imágenes ponían en peligro la armónica estructura del 
cosmos, aislando a los mortales de los inmortales, al hombre de los dioses. Por ellas y en ellas, los hombres eran 
víctimas del presente devenir y eran incapaces de recordar y de remontarse al origen en el seno del dios. El 
modelo de toda imagen artística era la máscara dionisíaca o gorgonesca: una figura engañosa que ocultaba al 
actor y revelaba un mundo sin consistencia. Lo ilusorio cobraba más realidad que el mundo verdadero, y éste 
corría el peligro de convertirse en un gigantesco teatro.”75
Criticaba lo que fuera aparente y falso, todo lo mimético, porque distraía de lo auténtico 
y verdadero. En palabras de Lichtenstein: “las artes de la simulación producían una imitación 
tramposa”76, por ello, Platón las censuraba con dureza, sobre todo a la pintura, ya que para él 
no podía haber belleza sin verdad. Expresaba su desprecio por el color, como parte esencial de 
toda obra pictórica, por considerarlo falso y artificial, inmoral y antinatural, un mero maquillaje 
asociado a lo femenino. En su analogía con las formas geométricas sencillas encontraba la belleza 
intrínseca en los colores simples77. La belleza era equivalente a la verdad y al bien, no podía obte-
74   PLATÓN, Gorgias... Op. cit., (465b), p. 50. También: LICHTENSTEIN, Jacqueline, La Couleur Éloquente... Op. cit., pp. 47-51.
75   AZARA, Pedro, La imagen y... Op. cit., p. 227.
76   LICHTENSTEIN, Jacqueline, La Couleur Éloquente... Op. cit., p. 47.
77   Pero no indicaba cuáles eran esos «colores simples», aunque en La República se decantase por la convencional preferencia 
clásica por el púrpura, considerado en la Antigüedad, y aún después, el color más bello. Véase: PLATÓN, La República o El Estado. 
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nerse desde los placeres meramente sensuales y quedaba restringida a la metafísica, a lo correcto 
desde un punto de vista moral. Lichtenstein argumenta que a partir de esta oposición devino el 
ascetismo estético de Occidente del cual surgió la tradición de “puritanismo moral y austeridad 
estética”. La sobriedad en el gusto, además, conllevaría el prejuicio de considerar que “sólo lo [...] 
insípido, inodoro e incoloro es verdadero, bueno y bello”78. La obsesión por el vacío y la modera-
ción podemos encontrarla, de nuevo, en la descripción que Plinio hizo cuando se refería a la que 
consideraba la mejor pintura de todos los tiempos, obra del famoso Apeles79. Según él, este cuadro, 
conservado en el palacio de César, en el Palatino, hasta su destrucción en el incendio que asoló 
Roma en el año 64, “no contenía más que líneas que se escapaban a la vista; aparentemente vacío 
de contenido […], era por eso mismo objeto de atención y más famoso que cualquier otro”80. Es 
decir, lo que se alababa de dicha pintura era la moderación de sus medios, la ausencia de adornos 
y de colores: sólo tres finas líneas aisladas en toda su pureza y resplandor. Por tanto, y continuando 
con la argumentación de Lichtenstein, concluiríamos que de los filósofos de la Antigüedad hemos 
heredado las perspectiva moral que nos impide ver el mundo adornado por los colores; y nos em-
puja a entenderlos como una droga que, como el vino, ofusca los sentidos. Este prejuicio sería el 
que nos ha llevado a preferir el Universo en blanco y negro, despojado de su policromía, a Paolina 
Borghese por encima de Olympia.
“Percibiendo siempre los placeres de la simulación como fuente de su exclusión absoluta, todos los amantes de 
la verdad y los defensores de la naturaleza, sea cual sea la época a la que pertenezcan, sean filósofos u orado-
res, gentes de letras o de Iglesia, pintores o dibujantes, decoradores o arquitectos, sea cual sea su postura con 
respecto al platonismo, son, en este sentido, los herederos de una metafísica donde la mirada moral sólo ve un 
universo en blanco y negro, vacío de adornos, libre de su carga, purificado de todas las drogas que ofuscan el 
espíritu y embriagan los sentidos”81.
Por tanto, la pintura sólo dejaría ver una apariencia, una ilusión, igual que si fuese una droga, 
ya que si la despojáramos de todas sus capas, tan sólo nos quedaría el blanco desnudo de la tela, 
Madrid: Espasa Calpe, 2007, (Libro IV, 420 c-d), p. 177.
78   LICHTENSTEIN, Jacqueline, La Couleur Éloquente... Op. cit., p. 50.
79   DEVAMBEZ, Pierre et al., Diccionario de la civilización griega. Barcelona: Destino, 1972, p. 42.
80   PLINIO, Textos de ... Op. cit., p. 99.
81   LICHTENSTEIN, Jacqueline, La Couleur Éloquente... Op. cit., pp. 50-51. Es interesante resaltar aquí la remisión que Lichstens-
tein hace al rechazo por el ornamento de, entre otros, Adolf  Loos en “Ornamento y delito”. Véase: LOOS, Adolf, Escritos (vol. I). 
Madrid: El Croquis Editorial, 1993, pp. 346-355. 
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[26] Mirón, Discóbolo (460-450 a.C), copia romana. Museo Británico, Londres.
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
86
[27] Policleto, Doríforo (450 a.C). Museo arqueológico, Nápoles. [28] Policleto, Diadumeno (430 a.C). Museo arqueológico, Atenas.
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por lo que su apariencia sería también su esencia. Y de ella, una parte primordial serían los colores, 
aunque desde la Antigüedad clásica hubieran quedado asociados con algo degradante, sucio y en-
gañoso que debía ser encerrado y domesticado para evitar su propagación. La oposición platónica 
entre retórica y pintura fue redefinida por Aristóteles como un antagonismo entre línea y color, lo 
que contribuyó al desprecio de los colores en pintura por ser algo cercano a los sentidos, pura ma-
teria, frente a la línea o contorno. Esta última estaría más cerca de la verdadera esencia de las cosas 
representadas, y quedaría relacionada con el intelecto y, por tanto, con la parte más elevada de la 
pintura. Tal vez encontremos aquí el origen del repudio por la mezcla de los colores, vista como 
una práctica impura y degradante. Y el de la instalación en Occidente de uno de los prejuicios 
estéticos que con mayor fuerza han arraigado en nuestra cultura: a pesar de que Plutarco consi-
deraba “los colores [como] los primeros esquemas de la materia”82, lo cierto es que ya con Platón 
y, fundamentalmente con Aristóteles, surgió la preferencia por el dibujo –por la forma– frente al 
colorido, preferencia que se mantuvo a lo largo del tiempo y que, incluso, se vio incrementada, con 
la aparición de la imprenta, la generalización del papel como soporte, y la divulgación de textos e 
imágenes en blanco y negro83. Esta idea se reafirmó con las disputas que durante el Renacimiento 
se produjeron entre los puristas florentinos frente a los venecianos que se movían entre el artificio y 
el ardid del deslumbramiento colorista84. La estela de este prejuicio aristotélico podemos rastrearla 
hasta la actualidad, en el discurso, por ejemplo, de Bernard Berenson85, a mediados del siglo XX.
La belleza en la Antigüedad clásica se basaba en la simetría [26] [29] [30], concepto íntima-
mente relacionado con los números: la proporción no era más que una relación numérica entre 
una serie de partes. Por eso, Plotino descartó el color de la categoría de la belleza, argumentando 
que “los colores bellos, como la luz del sol, al ser simples y no poseer una belleza derivada de pro-
porciones simétricas, deberían haber sido excluidos del dominio de lo bello”86. Los filósofos elogia-
82   Así lo señala: BRUSATIN, Manlio, Historia de... Op. cit., p. 40.
83   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo de poder...” Op. cit., pp. 336-337. 
84   BRUSATIN, Manlio, Historia de... Op. cit., pp. 72-77.
85   BERENSON, Bernard, Estética e Historia en las Artes Visuales. México D.F.: Fondo de Cultura Económica, 2005, pp. 83-89. Véan-
se, también, el comentario vertido por GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 7-8.
86   PLOTINO, Sobre la... Op. cit., p. 27 (Enéada I, 6, I). En cuanto al concepto de “Belleza Inteligible”, véase: Ibid., (Enéada V, 8.4), 
pp. 69-74. También: Enéada VI, 7.33, cfr.: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 14. Otros autores clásicos, como Demócrito, 
hicieron referencia a la belleza de los colores, cuando hablaba del «más bello» como una mezcla de verde, rojo y blanco, en la cual 
la proporción de verde, visto en una escala diferente de los otros dos, podía enturbiar la unión del blanco y del rojo. STRATTON, 
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ban el uso comedido del color, la utilización de una paleta restringida como la «paleta de cuatricro-
mía» –blanco, amarillo, rojo y negro–, que Plinio atribuye a destacados pintores de la Antigüedad: 
“Con cuatro colores únicamente […] pintaron aquellas obras inmortales Apeles, Etión, Melantio y Nicómaco, 
pintores celebérrimos […] Pero ahora que invaden las paredes las púrpuras y que la India nos trae el limo de 
sus ríos y la sangre de sus dragones y elefantes, no hay nada noble que mencionar en el terreno pictórico. Desde 
luego, todo era mejor cuando la riqueza era menor. Esto es así porque, como antes hemos dicho, se atiende al 
valor de las cosas, no al del espíritu”87.
Esta preferencia fue compartida por Aristóteles88. Para él, los colores venían a ser algo así 
como una aparición y estaban por completo alejados de la sustancia, de la esencia de las cosas. 
Podían producir efectos de seducción, fascinación, deseo y posesión89; eran entendidos como pura 
apariencia, una máscara, un maquillaje superficial. En base a los conocimientos de su tiempo y 
con pruebas que sustentaban sus afirmaciones, demostró científicamente la corrección física, óp-
tica y ontológica de su clasificación de los colores, pero no lo hacía en absoluto siguiendo el orden 
del espectro. Aunque no le dedicó una obra específica, su estudio se encuentra presente de forma 
dispersa en varias de sus obras, en particular en De anima, en los Libri meteorologiorum (respecto del 
arco iris) y en las obras de zoología. Pero, sobre todo, en De sensu et sensato, que es el tratado en el 
que se exponen con mayor claridad sus ideas en torno a la naturaleza y la percepción de los colores. 
También podríamos encontrar los principios atribuidos a Aristóteles relativos a los colores y a la 
distinción de los fenómenos de la luz y del color en el antes mencionado De coloribus90.
Pero a diferencia de Platón, Aristóteles salvaba la pintura del desprecio que para aquél tenían 
las artes imitativas91, sobre todo gracias a uno de sus elementos: el dibujo. Definía la mímesis como 
G.M., 1917, Theophrastus and the Greek Physiological Psychology befote Aristotle. Cfr.: Ibídem. 
87   PLINIO, Textos de... Op. cit., p. 87.
88   ARISTÓTELES, Poética. En: Obras. Madrid: Aguilar, 1991, (Cáp. 1, 1447a-Cap. 3, 1448b), p. 1107-1112.
89   BRUSATIN, Manlio, Historia de... Op. cit., p. 41.
90   De coloribus es un tratado especialmente dedicado a la naturaleza y a la percepción de los colores, que se atribuyó a Aristóteles 
durante más de cuatrocientos años, y que, por tanto, fue citado, glosado y copiado con frecuencia durante la Edad Media. Algunos 
autores lo atribuyen a su discípulo Teofrasto, y otros a una escuela peripatética tardía. De coloribus ejerció una enorme influencia en 
el saber enciclopédico desde el siglo XIII, sobre todo en el libro XIX del De propiertatibus rerum, de Bartholomaeus Anglicus, dedicado 
en gran medida al estudio de los colores. Véase: PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica de la Edad Media Occidental. Buenos 
Aires: Katz Editores, 2006, p. 132. También: SANZ, Juan Carlos y GALLEGO, Rosa, Diccionario del... Op. cit., p. 95. 
91   BAYER, Raymond, Historia de... Op. cit., p. 60.
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            [29] Pericles, copia romana (c. 430 a.C.). Altes Museum, Berlín.
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representación, algo que no sólo producía conocimiento sino también placer92. Esta redefinición 
del concepto sirvió para salvar la pintura: “El imitar es connatural al hombre y ello se manifiesta 
desde su misma infancia […], y así mismo lo es el regocijarse o complacerse en las imitaciones”93. 
Gracias al dibujo, el arte escapaba de lo informe, de lo amorfo; gracias a la línea, la percep-
ción de la pintura era algo intelectual y no sólo sensorial. Era ella la que le confería la posibilidad 
de ser objeto de conocimiento y no un mero placer de los sentidos. Para Aristóteles, lo bello dejó de 
estar subordinado a la verdad y el bien. Mientras que en la escultura no podía separarse la forma 
de la materia, en la pintura sí era posible: el contorno trazaba sobre la tela una línea que no era 
sólo física sino también metafísica, lo que permitía a la forma poder manifestarse como distinta a 
la materialidad del color. El cuadro no se limitaba a la simple duplicación mimética de lo real sino 
que debía perfeccionar el modelo natural lo mejor posible, de la manera que fuera más convenien-
92   El arte sería el refugio de la mímesis: ADORNO, Theodor W., Teoría Estética. Obra completa. Madrid: Akal Ediciones., 2004, p. 78.
93   ARISTÓTELES, Poética... Op. cit., (Cáp. 4), p. 1113.
[30] Altar de Pérgamo (175-150 a.C). Pergamon Museum, Berlín.
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te94. Se trataba de buscar el conocimiento verdadero de lo representado. Ahí radicaba el mayor 
valor del dibujo, que se convertía en aquello que posibilitaba mostrar lo esencial de la naturaleza. 
“Dando al dibujo de la forma la forma del dibujo, la pintura hace ver a través del objeto particular de su repre-
sentación aquello que representa en general: permite percibir la naturaleza misma de la actividad representati-
va. En este sentido la pintura es la mejor imagen que puede tenerse para pintar la imagen del arte”95.
En consecuencia, la pintura se libraba de la reprobación que Platón hizo de las artes visuales: 
“condenada por sus colores, es salvada por Aristóteles gracias al dibujo”96; si no fuera por la forma, 
la pintura se convertiría en un problema desde el punto de vista filosófico, en objeto de un placer 
meramente sensual y, por tanto, lejos de lo elevado y del conocimiento intelectual. “Fue él quien 
[…] llevó a la Estética, como dijo Kant, al seguro camino del conocimiento”97. Equiparó la pintura 
con el cuerpo humano, introduciendo una diferenciación fundamental entre éste y la carne –aquél 
era lo ordenado, ésta lo amorfo–, y señaló su analogía con el dibujo y el color, de manera que éste 
sería lo informe de la pintura, y aquél lo ordenado. A semejanza de las sombras de la caverna 
platónica98, “la belleza de los cuerpos no es [...] sino el reflejo [...] de la belleza [...]de las ideas”99. 
En palabras de Lichtenstein: “el color es a la pintura lo que la carne es al cuerpo”100. Todo ello le 
permitó analizar la pintura fuera de las limitaciones impuestas por el platonismo, y no condenarla. 
Pero sólo salvaba el dibujo.
El ideal de una pintura sin colores se correspondería con el sueño filosófico de un cuerpo sin 
carne, un fantasma101 del cuerpo, controlable y controlado, que sería el objeto de un placer ade-
cuado, preocupado más por el conocimiento que por la sensualidad [27] [28]. En este sentido, el 
94   A esta «corrección de la naturaleza» se referirían en el Renacimiento, entre otros: ALBERTI, Leon Battista, De la pintura y otros 
escritos sobre arte. Madrid: Editorial Tecnos, 2007, (Libro III, 56), pp. 116-117. DA VINCI, Leonardo, Tratado de Pintura. Madrid: 
Alianza Editorial, 2013, (Parte II, 58, 137), pp. 117, 159. VASARI, Giorgio, Las vidas de los más excelentes arquitectos, pintores y escultores 
italianos desde Cimabue a nuestros tiempos (Antología). Madrid: Tecnos/Alianza, 2011, (De la pintura, cap. XV), pp. 106-109. 
95   LICHTENSTEIN, Jacqueline, La Couleur Éloquente... Op. cit., pp. 71-72.
96   Ibid., p.72.
97   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, I. La Estética Antigua. Madrid: Ediciones Akal, 2000, pp. 146-147.
98   PLATÓN, La República... Op. cit., (Libro VII, 514a-518b), pp. 292-296.
99   BAYER, Raymond, Historia de... Op. cit., p. 77.
100   LICHTENSTEIN, Jacqueline, La Couleur Éloquente... Op. cit., p. 73.
101   Un simulacro, una apariencia de lo real que sustituye a la realidad. STOICHITA, Victor I., Simulacros... Op. cit., pp. 11-17.
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color, equiparado con la carne, sería el componente sólo material, aunque necesario, de la pintura 
y, por tanto, produciría un simple placer sensible. Paolina Borghese vendría a ser ese ideal sin co-
lores; Olympia, en cambio, mero colorido sensorial. “Si uno aplicara los más hermosos colores en 
una mezcla arbitraria causaría menos placer que dibujando una imagen”102, señalaba Aristóteles. 
Que el color no suele producir en los filósofos el mismo encanto que el dibujo es una evidencia que 
sería difícil de poner en duda: la historia de la filosofía está ahí para corroborarlo. Manlio Brusatin 
asegura que desde Aristóteles a Descartes, pasando por Goethe o Le Corbusier, los colores se han 
visto como algo falso y engañoso:
“El color siempre apareció como explicación originaria de los fenómenos y simultáneamente desapareció como 
falsificación en el discurso interpretativo probatorio. Los discursos coloridos atraen algunas verdades cercanas 
a las cosas, pero colorear los discursos significa, desde los sofistas, la creación de imágenes inconstantes y de 
sugestiones paralelas al silogismo, con el fin de hacer creer alguna verdad en lugar de otra. En la historia de las 
artes visuales, el color y el dibujo han jugado alternativamente papeles contrapuestos”103.
Quedaban así unidos a lo efímero y azaroso, ya que seducían de manera engañosa, al mar-
gen de las reglas. Nunca tendrían el mismo encanto que el dibujo, ya que ni podían ser controlados 
ni tampoco tener un proyecto previo. Y, por tanto, se consideraban como una fuente de placer 
ilegítimo según la jerarquía establecida por Aristóteles en su Poética104. El platonismo, más que una 
corriente filosófica basada en los textos de Platón, acabó por convertirse en “un prejuicio moral 
respecto a lo sensible, una actitud puritana hacia las imágenes, la belleza y el placer, un deseo de 
someter el arte a las estrictas exigencias de la virtud y la austeridad de la verdad”105. El aristotelismo 
se extendió y difundió durante la Edad Media, a través del clero y la escolástica, en especial, de la 
filosofía de Santo Tomás. A pesar de no contener una teoría específica sobre la pintura, durante el 
Renacimiento se reelaboró su visión, ahora positiva acerca de ella, gracias al estudio de La Poética y 
de La Retórica. Según Panofsky esta reacción antiplatónica fue iniciada por Cicerón y terminó por 
cuajar y cimentarse con el aristotelismo posterior al Renacimiento de Zuccari y Lomazzo106. 
102   ARISTÓTELES, Poética... Op. cit., (Cáp. 6, 1450 b), p. 1121.
103   BRUSATIN, Manlio, Historia de... Op. cit., p. 26.
104   ARISTÓTELES, Poética... Op. cit., (Cáp. 4), p. 1112-1116.
105   LICHTENSTEIN, Jacqueline, La Couleur Éloquente... Op. cit., p. 66.
106   PANOFSKY, Erwin, Idea. Madrid: Ediciones Cátedra, 1980, pp. 65-66.
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1.1.III. El cubo blanco de la Acrópolis
Cuando se visita Atenas uno se da cuenta de la omnipresencia del Partenón, cuya forma y perfec-
ción pueden contemplarse casi desde cualquier punto [31]. Recortado sobre el cielo azul, se erige 
como una efigie de blancura compacta y sólida que domina la ciudad, hasta la cual llega la evo-
cación del Pireo, o su recuerdo, como una extensión que reafirma la contraposición entre la obra 
del hombre, ordenada y simétrica, con la de la naturaleza del mar, máxima representación de lo 
informe, lo caótico y desordenado107. Su imagen, tantas veces contemplada antes en libros y posta-
les, atrapa y seduce de inmediato con la sencillez de su forma y la pureza de su color (o no-color). 
Este monumento nos recuerda, aún en su estado actual, las altísimas cotas artísticas que alcanzó 
la cultura griega del siglo V a.C., de la cual es expresión del pensamiento político y filosófico de la 
sociedad que lo produjo. En palabras de Le Corbusier, “en los niveles más álgidos de la creación, 
el hombre tiende al orden más puro y eso es la obra de arte. ¡Qué larga distancia recorrida […] 
entre la choza del salvaje y el Partenón! Si la obra está en orden, perdura a través del tiempo, per-
manece en el espíritu como objeto de admiración”108. En sentido análogo, Charles Blanc señalaba 
que “el Partenón es la obra de arquitectura más perfecta del orden dórico y la más bella de toda 
la Antigüedad. Nada podría añadirse a este refinamiento del gusto”109. En su opinión, de todas las 
artes imitativas, la más elevada sería la arquitectura. “Al comienzo […] la arquitectura humana 
representaba una rivalidad con la naturaleza, intentaba reproducir con simetría los grandes espec-
táculos de la arquitectura divina”110. Por eso, Charles Blanc comparaba las líneas horizontales de 
los templos griegos con el mar en calma, las pirámides con las altas cumbres o los laberintos subte-
rráneos con las cuevas y cavernas. Nietzsche sostenía que era necesario regresar a Grecia para, así, 
renacer, purificar el espíritu de su letargo111. En esa búsqueda de la esencia y la raíz, sería “preciso 
107   DEVAMBEZ, Pierre et al., Diccionario de... Op. cit., pp. 9-11, 364-369.
108   LE CORBUSIER, “El Orden”. En: Puerta de hielo. L’esprit nouverau. Castellón: Ellago Ediciones. 2005, p. 18.
109   BLANC, Charles, Grammaire des arts du dessin. París: École nationale supérieure des beaux-arts, 2000, p. 180.
110   Ibid., p. 153.
111   Nietzsche se refería a los alemanes. Véase: CASTRILLO, Dolores y MARTÍNEZ, Francisco José, “Las ideas estéticas de 
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volver a encontrar las leyes de la naturaleza y establecer las formas de agrupaciones que son las 
únicas que las restituyen”112. Concluye Le Corbusier:
“En la Acrópolis de Atenas el ordenador ha situado los templos, ecos auténticos de los montes que hay alrede-
dor. Había tomado sus raíces plásticas de la humilde guarida del hombre. Sin embargo, su arte le había hecho 
discernir el espíritu de las líneas que fundiría en un todo la creación natural y la creación humana”113.
Nietzsche”. En: BOZAL, Valeriano (ed.), Historia de las ideas estéticas y de las teorías artísticas contemporáneas (vol. I). Madrid: Antonio 
Machado Libros, 2004, p. 354.
112   LE CORBUSIER, La casa de los hombres. Barcelona: Ediciones Apóstrofe, 1999, p. 128.
113   La cita textual se encuentra en: Ibid., p. 175. Por «ordenador», Le Corbusier entiende al arquitecto que distribuye los edificios 
                           [31] Acrópolis (447-407 a.C). Atenas.
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Los griegos no fueron meros copistas de la naturaleza, sino que la aprehendieron, la descifra-
ron y la explicaron, es decir, “penetraron profundamente sus misterios”114, tratando de superarla. 
Para Aristóteles el arte era un tipo de actividad humana, pero no cualquiera, sino sólo aquella que 
era consciente, basada en el conocimiento115. En cualquier caso, los filósofos griegos, como señala 
Replinger, “responden a una motivación racional, exigen el conocimiento de reglas y normas para 
su ejecución y proceden, por tanto, de un saber técnico, de una maestría y un oficio”116. Sólo podía 
considerarse arte lo que se fundamentaba sobre una serie de preceptos generales, por lo que la 
producción basada en el instinto o en la experiencia quedaría fuera de él. 
En definitiva, según la concepción aristotélica –que se mantuvo durante la Edad Media, 
especialmente a través de la filosofía tomista–, no sólo serían artes las que luego se denominarían 
como bellas, sino que incluiría también la artesanía. “No sólo la pintura y la escultura, sino tam-
bién la zapatería y la construcción de barcos. La definición aristotélica del arte llegó a ser una 
definición clásica y perduró varios siglos”117. Además, Aristóteles lo concebía como una habilidad, 
por tanto asemejado a las ciencias, a diferencia del pensamiento medieval que lo identificaba sólo 
con oficios puramente mecánicos como el de tintorero. Y, siguiendo la línea platónica según la cual 
la creación artística consistía en la imitación de la naturaleza, para él la belleza, identificada con lo 
bueno, sólo podía existir si había una mímesis basada en la armonía, el orden, la proporción y los 
límites. Excluía, por tanto, todo lo heterogéneo118. Sólo podía considerarse bello aquello suscepti-
ble de ser abarcado con los sentidos y con la razón.
“Es bello lo que, siendo preferible por sí mismo, resulta digno de elogio; o lo que, siendo bueno, resulta placen-
tero en cuanto que es bueno. Y si esto es lo bello, entonces la virtud es necesariamente bella, puesto que siendo 
un bien es digna de elogio”119.
en un entorno determinado; en sus propias palabras, “un hombre de oficio, pero convertido en príncipe del oficio […] un arquitecto 
convertido en maestro de obras”. Véase, al respecto, Ibid., pp. 187-220.
114   BLANC, Charles, Grammaire... Op. cit., pp. 158-159.
115   ARISTÓTELES, Etica nicomaquea. En: Obras. Op. cit., (Libro VI, Capítulo 4, 1140a), pp. 405-406.
116   REPLINGER, Mercedes, “Elogio del color...” Op. cit., pp. 137-138.
117   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, I... Op. cit., p. 147. 
118   ADORNO, Theodor W., Teoría Estética... Op. cit., p. 77.
119   ARISTÓTELES, Retórica. Madrid: Gredos, 1990, (1366a, 35), p. 241.
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¿Dónde radica, entonces, el secreto de la enigmática belleza del Partenón, de su poder de 
atracción? Tal vez se encuentre en su proporción y simetría120 [32] [33]. O quizás, en su supuesta 
blancura, la que ha llegado a nosostros. Manlio Brusatin afirma que éste sería el único color “no 
positivo”121 de los que señalaba Newton en su Teoría óptica, producido mediante la mezcla, como 
120   HONOUR, Hugh, Neoclasicismo... Op. cit., p. 161.
121   BRUSATIN, Manlio, Historia de... Op. cit., p. 17.
[32] Hugh William Williams, El Partenón (1819). Colección particular, Atenas.
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luz, del resto de los que componían el espectro. Estaríamos ante una belleza que, según Plotino, 
se encontraría en “la forma que el arte le ha aplicado”; una forma que de ninguna manera estaba 
implícita en la materia, sino que habría sido hallada por los artistas en sus pensamientos122. Al 
referirse a los Propíleos de la Acrópolis de Atenas [34] [36], Plutarco manifestó que “estas obras 
han conservado un frescor, una virginidad que el tiempo no puede marchitar; aparecen siempre 
brillantes y frescas como si un soplo las animara y tuvieran un alma inmortal”123. Ya en la época de 
Plinio, los estoicos habían considerado la simetría y el color como los dos ingredientes esenciales, 
122   PLOTINO, Sobre la... Op. cit., pp. 58, 66-82.
123   Cfr.: BLANC, Charles, Grammaire... Op. cit., p. 154. Véase también: MARÍN VALDÉS, Fernando A., Plutarco y el arte de la Atenas 
hegemónica. Oviedo: Universidad de Oviedo, 2008, pp. 61-62.
[33] Ippolito Caffi, Partenón de Atenas (1843). Museo d’Arte Moderna Ca’Pesaro, Venecia.
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          [35] ABAJO: Cariátides, Pórtico sur del Erecteión (421 a 406 a.C.). Acrópolis, Atenas.
[34] ARRIBA: Propíleos (437 a 431 a.C.). Acrópolis, Atenas.
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aunque radicalmente distintos, de la belleza [35]. Este planteamiento fue transmitido sobre todo 
por Cicerón y causó un gran impacto en la estética medieval124. Sin embargo, aunque los dos fue-
ron elementos indispensables de la obra de arte, sólo el primero de ellos, la symmetria –identificada 
con el dibujo–, adquirió carta de naturaleza de ser lo esencial, el motivo de su auténtica belleza, 
124   Véase la referencia que Cicerón hace acerca del color y la belleza, cuando la identifica con una cierta suavidad del color (“cum 
coloris quadam suavitate”): CICERÓN, Marco Tulio, Disputaciones Tusculanas. Madrid: Gredos, 2005, (IV, 31-2), pp. 344-345. Tam-
bién: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 14. PLOTINO, Sobre la... Op. cit., (Enéada I, 6, I), p. 27.
[36] Ippolito Caffi, Los Propíleos (1843). Museo d’Arte Moderna Ca’Pesaro, Venecia.
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el paradigma del triunfo del conocimiento y del intelecto sobre la mera sensación de los colores, 
considerados mero artificio accesorio y prescindible. 
El prejuicio hacia éstos se relaciona con el desprecio por la ornamentación y el lujo que 
podemos encontrar en muchos autores clásicos, tales como Vitruvio o Plinio. Aquél, en su tratado 
De Architectura, criticaba de manera expresa la ostentación en las edificaciones de su época, el uso 
de mármoles y adornos, y echaba de menos la austeridad propia del pasado125. Por su parte, Plinio 
–definido por Esperanza Torrego como un erudito «romano a la antigua»–, en su Historia Natura-
lis, manifestó con claridad su preferencia por la austeridad y por la utilidad de las obras de arte, lo 
que le llevó a criticar con dureza lo que para él no eran sino “manifestaciones de la ostentación y 
el despilfarro: las pirámides, los mausoleos, las figuras fundidas en materiales nobles. El uso de los 
mármoles en las construcciones públicas o privadas eran para él casi siempre un motivo de queja 
por lo que tenían de superfluo”126. Así, en su crítica a los excesos de la arquitectura del momento, 
despreciaba que a la hora de estimar su mayor o menor valía se tuviese en cuenta, sobre todo, la 
cantidad de mármoles, metales preciosos y/o pinturas que contuvieran. Y sentenciaba: “es un 
hecho que los incendios castigan el lujo, a pesar de lo cual no puede lograrse que las costumbres 
lleguen a entender que hay cosas que son más perecederas que el hombre mismo”127. A Plinio le 
horrorizaba la opulencia innecesaria, el influjo venido de Oriente y de Egipto, y asociaba un uso 
indiscriminado de colores vivos y de adornos con esa afectación orientalizante128. También rene-
gaba de las mezclas de colores hechas en la paleta: debido a que los pigmentos disponibles no eran 
colores primarios puros, al mezclarlos se provocaba una disminución del tono hacia el pardo o ha-
cia el gris, lo que implicaba una degradación del color y, por tanto, su rechazo frontal. En cambio 
elogiaba la utilización austera tanto de los materiales como del color y los adornos.
Philip Ball afirma que, por supuesto, los pintores griegos eran capaces de producir mezclas 
de colores mediante la superposición de capas de pintura translúcidas, pero abominaban de las 
realizadas en la paleta, salvo en el caso del blanco y el negro utilizados para iluminar o ensombre-
cer. La tendencia de los griegos a la idealización y a la abstracción intelectual dio pie a la noción 
125   VITRUVIO POLIÓN, Marco Tulio, Los diez libros de arquitectura. Madrid: Alianza Editorial, 1995, pp. 273-275.
126   Las dos citas textuales son de Esperanza Torrego, traductora y autora de la “Introducción”. En: PLINIO, Textos de... Op. cit., 
p. 21.
127   Ibid., (Libro 36, 110), p. 163.
128   Ibid., (Libro 35, 50-52), p. 87.
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de que los colores mezclados eran inferiores a los pigmentos naturales puros y a los verdaderos 
tonos de la naturaleza. De modo que no tenía sentido que el pintor los mezclara. Esclarecedoras 
son las palabras de Plutarco en el siglo I, cuando alababa el uso de vestidos y adornos blancos tanto 
para los sudarios de los difuntos como para el atuendo de las mujeres romanas durante los duelos, 
manifestando: “sólo el blanco es puro, sin mezcla, no manchado por el tinte e inimitable”129. Con 
idéntico sentido, Aristóteles se refería a la combinación de colores como “un morir”130. También 
para Plotino la belleza estaba en la simplicidad, en la pureza, en lo no manchado y aseguraba que 
129   PLUTARCO, Moralia. En: Obras Morales y de Costumbres V. Madrid: Editorial Gredos, 1989, (“Cuestiones romanas”, 26), p. 42.
130   Tal vez ese rechazo por las mezclas en la práctica, llevó a que se hicieran afirmaciones que hubieran sido facilmente desmonta-
bles de haberse experimentado, tales como que de ninguna mezcla de pigmentos podía obtenerse violeta o verde, o que mezclando 
rojo y verde podía generar amarillo. Véase: BALL, Philip, La invención del... Op. cit., p. 38.
[37] Escopas (atribuido), Friso de las amazonas, Halicarnaso (hacia 340 a.C.). Museo Británico, Londres.
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“la fealdad en el alma consiste […] en no ser pura y sin mezcla, igual que ocurre con el oro cuan-
do aparece mezclado con partículas de tierra. Si éstas se separan, el oro permanece y vuelve a ser 
hermoso”131. 
Este rechazo por la mezcla llegó hasta la Edad Media cristiana, reforzado en sus hipótesis. 
Sin embargo, a pesar de este repudio y del prejuicio hacia los colores, las excavaciones del Mau-
soleo de Halicarnaso en la actual Turquía, llevadas a cabo en 1862, sacaron a la luz uno de los 
grandes errores en que el clasicismo había incurrido al menos desde el Renacimiento. Los restos 
hallados evidenciaban que, por ejemplo, el friso escultórico atribuido a Escopas y esculpido en el si-
glo IV a.C. [37] no era blanco, sino que había sido pintado con azul ultramar para los fondos y con 
tonos rojizos para las carnaciones132. Durante la segunda mitad del siglo XIX se fue descubriendo 
que la arquitectura y la escultura griegas habían estado ricamente policromadas, lo que llevó a que 
arqueólogos, teóricos del arte y eruditos estéticos se enfrascaran en acaloradas discusiones133 sobre 
el tema sin que llegaran a conclusiones demasiado firmes al respecto. 
¿Realizó Alma-Tadema su cuadro Fidias y el friso del Partenón (1868) [38] teniendo en cuenta 
estos descubrimientos? ¿Utilizó, por ello, los mismos colores que ahora se le atribuían a aquél? Tan 
sólo cincuenta años antes, en pleno auge del Neoclasicismo, esto hubiera sido impensable, aunque 
los hallazgos arqueológicos de Herculano, Pompeya y Paestum ya delataban la policromía clásica. 
Demostrar que el periodo más importante del arte griego no fue blanco sino profusamente colo-
reado fue algo muy complejo y laborioso; tanto que, incluso hoy en día la mayoría de la gente sigue 
pensando en una Grecia clásica totalmente blanca y pone en tela de juicio cualquier apreciación 
en contrario, aun cuando se haga basada en fotografías y en textos que lo demuestran, de los que 
no cabría duda alguna.
Tal fue lo que me ocurrió con algunos amigos cuando, recientemente y durante una cena 
como tantas otras, planteé el problema argumentándolo con imágenes de la exposición titulada El 
color de los dioses. El colorido de la estatuaria antigua, que se pudo ver en el Museo Arqueológico Regional de 
131   PLOTINO, Sobre la... Op. cit., (Enéada I, 6, V), pp. 38-42.
132   BRINKMANN, Vinzenz, “La sobria policromia delle sculture del Partenone”. En: VV.AA., I colori del bianco. Policromia nella 
scultura antica. Roma, Ciudad del Vaticano: De Luca Editori d’Arte, 2004, pp. 151-156.
133   PRATER, Andreas, “Il dibattito sul colore. La riscoperta della policromia nell’architettura greca e nella plastica nel XVIII e 
nel XIX secolo”. En: VV.AA., I colori del bianco... Op. cit., pp. 341-356.
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la localidad madrileña de Alcalá de Henares, en 2009. Ante las imágenes de las coloristas recons-
trucciones de las estatuas clásicas, en la mayoría de los casos se respondía con sorpresa e incluso se 
oponían objeciones y muestras de incredulidad, y se argumentaba que era imposible que hubieran 
perdido toda su capa exterior ultracoloreada, mientras que, por ejemplo, los frescos y esculturas 
de las tumbas egipcias sí los habían conservado, a pesar de ser mucho más antiguas. O bien que 
parecía imposible que no hubiera llegado hasta nuestros días ningún texto que hiciera referencia al 
uso de colores puros y brillantes no sólo en las estatuas sino también en los frontones, las columnas 
y las fachadas de los edificios. Además se argumentaba que, desprovistas de colores, con la blancura 
  [38] Alma-Tadema, Fidias y el friso del Partenón (1868). Birmingham Museum and Art Gallery.
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del mármol, resultaban mucho más elegantes, de una mayor belleza. Este tipo de argumentación 
y cierta incredulidad se encuentra, incluso, en la presentación de la exposición que en dicho catá-
logo hizo Ignacio González, por entonces Vicepresidente y Consejero de Cultura y Deporte de la 
Comunidad de Madrid, cuando señalaba:
“Se trata de un auténtico desafío conceptual y visual: las blancas esculturas del mundo antiguo estuvieron origi-
nalmente cubiertas de vivísimos colores. En definitiva, parece que hace muchos siglos, desde el Renacimiento, 
nuestra percepción de la esculura [clásica] no es la correcta”134.
Quizá llevamos tanto tiempo viendo las obras de arte grecolatinas desprovistas de sus colores 
originales que nos resulta difícil, por no decir imposible, concebirlas con ellos. En cualquier caso, lo 
que también parece cierto es que, siguiendo a Vinzenz Brinkmann, la decoración ornamental del 
Partenón fue mucho más austera que la del clasicismo temprano. La coloración de las esculturas 
había perdido su antigua función decorativa para acentuar, ahora, el claroscuro, lo que abrirá el 
camino a nuevas concepciones estéticas. “Inédita sensibilidad formal que, muchos siglos después, 
entre los círculos académicos europeos, fue tenida por el culmen del arte antiguo y establecida 
como referencia del ideal clásico”135.
Fuera o no coloreado, lo cierto es que la atracción que la blanqueada Acrópolis de Atenas 
[31], y en particular el Partenón [32] [33], ha ejercido –y aún hoy ejerce– sobre nosotros, quizás 
se deba a su equiparación con la fuente primigenia, como el agua dadora de una nueva vida. Este 
templo representa el ideal occidental de belleza serena, mesurada, suave, armónica y equilibrada. 
En nuestra andadura a lo largo de la historia, en nuestro viaje circular de retorno a la raíz136, una 
y otra vez hemos sentido la necesidad de mirar a ese pasado emblemático para poder regresar 
y renovarnos. Concluye Fischer: “Prometeo llevando el fuego de la Tierra, los viajes y el regre-
so de Ulises, el destino de Tántalo y sus hijos: todo esto sigue teniendo para nosostros su fuerza 
original”137. Y, como el protagonista de La Odisea, seguimos eligiendo la memoria y el recuerdo, ser 
hombres y no animales ni dioses138. 
134   BRINKMANN, Vinzenz y BENDALA, Manuel (eds.), El color de los... Op. cit., p. 13.
135   BRINKMANN, Vinzenz, “La sobria policromia...” En: VV.AA., I colori del bianco... Op. cit., p. 155.
136   ELÍADE, Mircea, El mito del eterno retorno. Madrid: Alianza/Emecé, 2009., pp. 53-54, 56-67, 86-93, 135-141.
137   FISCHER, Ernst, La necesidad del arte. Madrid: Península, 1993, p. 13.
138   HOMERO, Odisea. Madrid: Cátedra, 1996, (Canto I), pp. 45-61. ORTEGA LOZANO, Roberto, “Nostalgia del retorno: Uli-
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O tal vez su capacidad para seducirnos se deba a que la distancia en el tiempo suele conferir 
inmovilidad al objeto de nuestro estudio y observación, por lo que Grecia siempre será clásica, 
inmutable y blanca en nuestra imaginación. Igual que Paolina Borghese, la estatua de Canova, re-
presenta el ideal de perfección y pureza que la Acrópolis significaba para Winckelmann y sus con-
temporáneos. Reinventada en una blancura resplandeciente que la conecta con la esfera superior 
de los dioses139, ella, con cierto orgullo, gira su vista hacia la izquierda, por encima del espectador 
[23] [150]. ¿Mira hacia el pasado clásico como a un referente necesario de armonía y sencillez, o 
hacia un esperanzador futuro? Esa luz cegadora se expande, lo abarca todo, nos ciega, impide que 
veamos el evidente colorido en los frisos del Partenón o en las obras minimalistas y llega hasta los 
inmensos monocromos de nuestro protagonista Ryman. Se trata de un tipo de blancura que nos 
lleva a su terreno y que, como en el juego del ajedrez –donde quien tiene las fichas blancas es quien 
comienza la partida–, conlleva la idea de inicio o renacer. 
El Partenón se convierte, así, en un cubo de perfecta blancura, foco resplandeciente al que 
volver y también en una mascara que profetiza, en una forma de mirar, de ver el futuro.
ses en su viaje a Ítaca”. En: Revista de Lenguas Modernas, nº 15, 2011. Madrid: Universidad de Nebrija, Centro de Estudios Hispánicos, 
pp. 159-170. En línea: http://www.nebrija.com/nebrija-medios/pdf/nostalgia-del-retorno.pdf  [Consulta: 8 junio 2014]
139   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica...” Op. cit, p. 200.
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             [39] Mosaico del techo, Baptisterio de Neon (siglo V). Rávena.
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1.2. EL COLOR DE LO SAGRADO
A la hora de abordar cualquier estudio sobre las manifestaciones artísticas en la Edad Media, nos 
encontramos con varios problemas de muy diversa índole, en especial al hacerlo sobre los colores. 
Por un lado, nuestra mentalidad con respecto a las obras de arte y nuestras definiciones, concep-
ciones y clasificaciones sobre el color, difieren enormemente de las que hacían los hombres y las 
mujeres de la época, para quienes nuestra separación entre tonos fríos y calientes, primarios y 
secundarios, etc, no hubiera tenido sentido alguno1. En cambio, no tenían ninguna duda en torno 
a si el blanco era o no un color; por supuesto que lo era, uno de los polos fuertes en la escala de los 
tres básicos de la iconografía medieval: blanco, rojo y negro. Como observó Goethe más tarde, los 
colores actúan sobre el alma y en este proceso pueden producir sensaciones que despiertan nues-
tras emociones2.
Siguiendo la línea expositiva de Frederic Portal, existen algunas reglas fijas por las que se 
rigen aquéllos3: “cuanto mayor sea el contenido en luz, más gozará el color de su simbolismo [...] 
La pureza de un color siempre se corresponde con la pureza de un significado simbólico”4. En el 
mundo medieval, la simbología de los colores no era ni estable ni única. Todavía no se habían codi-
ficado; eran cambiantes, ambivalentes y no contenían una acepción universal. Su sentido dependía 
1   Joseph Albers y Rudolf  Arnheim rechazan la división de los colores primarios en fríos y cálidos argumentando que lo que de-
termina fundamentalmente el efecto que producen en los espectadores se encuentra en realidad en el color hacia el cual se desvía. 
Véase: ALBERS, Josef, La interacción del... Op. cit., pp. 80-82. ARNHEIM, Rudolf, Arte y percepción visual. Madrid: Alianza Forma, 
2002, p. 405.
2   GOETHE, Teoría de los Colores. Valencia: Colegio Oficial de Arquitectos Técnicos de Murcia, 1999, pp. 200-204.
3   PORTAL, Frederic, El simbolismo de los colores: en la Antigüedad, la Edad Media y los tiempos Modernos. Palma de Mallorca: Edición de 
Juan José Olañeta, 1989, pp. 13-16.
4   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible a lo legible. El color en la iconografía cristriana: una clave para el restaurador. Tesis doctoral, Madrid: 
UCM, 2001, pp. 89-90.
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de la relación que se creaba entre uno en concreto con los de su entorno –colores yuxtapuestos–, 
y también con los de los diferentes planos en los que se estructuraba la imagen –colores super-
puestos–. Quizá de entre todos ellos fuera el blanco el que conllevaba, casi desde los orígenes de la 
humanidad, los significados más constantes y genéricos, identificado con la pureza, lo iluminado 
y lo divino5. Toda la iconografía medieval se estructuraba alrededor de tres tonos y en un doble 
eje: blanco-negro y blanco-rojo, la llamada «escala de tricromía». Lo que importaba, sobre todo, 
era su mayor o menor densidad y su grado de participación en la luz, es decir, su lustre, brillo o 
esplendor6. Aquélla era una emanación de Dios, por eso los colores más valorados eran los más 
luminosos, sobre todo el oro y el blanco –el «superblanco»7–, aunque también el rojo. Pero, como 
ha demostrado Pastoureau, encontrar un blanco realmente blanco entre las vestiduras y en la vida 
cotidiana, fuera de los textos, las miniaturas y las pinturas, era muy difícil. Igual que para el resto 
de los colores, se trataba de un puro horizonte teórico, de un simple arquetipo, de una utopía casi 
imposible de alcanzar para la tecnología de la época. Una cosa era el color real que tenían los ob-
jetos y otra muy distinta el percibido, y más aún, el nombrado en los textos por los distintos autores. 
Las diferencias entre la realidad del momento y la idea preconcebida que sobre ella se tenía podían 
ser enormes.
El arte medieval fue creado con la finalidad de instruir a los fieles que, en su mayor parte, 
eran iletrados. De ahí que las historias narradas en los retablos fueran más bien «leídas» como si 
de las páginas de un libro se tratase8. La belleza entendida como reflejo de la verdad era su propó-
sito, lo que contribuyó a “la formación de la figura del artista como mediador entre lo humano y 
lo divino”9, y a desvincularlo del engaño al que se refería Platón en favor del misticismo. Honorio 
de Autun señalaba que el fin de la pintura era triple: alabar a Dios, recordar las vidas de los santos 
5   AZARA, Pedro, La imagen y... Op. cit., p. 42.
6   GOMBRICH, Ernst H., El legado de... Op. cit., p. 8.
7   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit., p. 56.
8   El arte antiguo fue creado con una clara finalidad de instruir a los fieles, como dejaron dicho San Basilio, San Gregorio Magno, 
San Juan Damasceno y otros doctores de la Iglesia, por lo que las historias sagradas narradas en los retablos eran leídas como si 
se tratase de las páginas de un libro. Aunque esta idea de que las pinturas fueran «leídas» y no sólo vistas o contempladas sea un 
concepto absolutamente actual, muy utilizado en el ámbito de la Restauración, resulta claramente aplicable en nuestro contexto. 
Véase: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., pp. 132-142. Con idéntico sentido, véase: GOMBRICH, Ernst H., La 
Historia del Arte. Londres/Nueva York: Phaidon, 2013, pp. 119-126.
9   GIVONE, Sergio, Historia de la estética. Madrid: Tecnos, 1990, p. 17.
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y, dado que era la literatura de los analfabetos, “la delectación de los incultos”10. El espectador de 
aquella época era capaz de hacer una distinción teológica a través del recorrido por los diversos 
tonos del cuadro11 y descifrar el código; algo que nosotros hemos perdido en la actualidad. Por eso, 
a la hora de analizar las obras de arte y sus colores, debemos intentar hacerlo correctamente, sobre 
todo en cuanto a su significación y contenido simbólico, intentando no aplicarles nuestros patrones 
culturales actuales12. Los problemas del color son antes que nada, problemas sociales, porque no 
vivimos solos sino en sociedad. Cada grupo les da sus propias definiciones y significados, construye 
sus códigos y sus valores, organiza sus prácticas. Pueden cambiar según las épocas, las culturas y los 
lugares. Se trata de “una construcción cultural compleja, rebelde a toda generalización”13, que está 
estrechamente ligada al modelo cultural en el que se desarrolla, por lo que no podemos encontrar 
una verdad universal en torno a ellos.
Saber de qué manera los hombres y las mujeres de la Edad Media consideraban bellos o 
feos los colores que les rodeaban es tarea difícil, si no imposible; ya que éstos se definen, clasifican 
y ordenan mediante los lenguajes. Y precisamente son las palabras las que nos tienen prisioneros, 
pues el concepto de lo bello o de lo feo14 es, en primer lugar, una cuestión semántica y, además, un 
problema subjetivo y cultural. Todo pasaba por la mirada del sistema social medieval, todo depen-
día de consideraciones éticas, religiosas y sociales. Existía “una concepción de la belleza puramente 
inteligible, de la armonía moral, del esplendor metafísico”15. Como todo se sustentaba en la fe, en 
sus leyes morales, en el principio del amor y en la esperanza de la vida eterna, lo bello era lo acep-
table, lo moderado, lo armónico, lo habitual, lo perfecto. En definitiva, lo más agradable a Dios16.
10   Honorio de Autun, cfr.: ECO, Umberto, Arte y belleza en la estética medieval. Barcelona: Editorial Mondadori, 2012, p. 37.
11   BAXANDALL, Michael, Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento. Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1978, pp. 109-110. BRUSA-
TIN, Manlio, Historia de... Op. cit., p. 53.
12   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 133.
13   Ibid., p. 125.
14   Véanse: ECO, Umberto: Historia de la Belleza. Barcelona: Editorial Lumen, 2004, pp. 99-129 y 131-153. Historia de la Fealdad. 
Barcelona: Editorial Lumen, 2007, pp. 8-21.
15   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., p. 20.
16   En este sentido, para San Buenaventura, toda la actividad mental de los hombres era un camino para ascender hasta Dios, 
sinónimo de verdad, por lo que todas las ciencias y todas las artes podrían reducirse en la Teología. Véase: MINDÁN MANERO, 
Manuel, Historia de... Op. cit., pp. 139-143.
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             [40] Mosaico del techo, Baptisterio Ariano (siglo V-VI),. Rávena.
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1.2.I. Un mundo coloreado
Los mosaicos de la cúpula del Baptisterio de Neon, en Rávena (siglo IV-V) [39], representan en 
sus dos círculos centrales la bóveda celestial. Circunscrita por varios anillos blancos y rojos, sobre 
un fondo dorado, puede observarse la escena de San Juan Bautista, tocado con aureola y cubierto 
con la piel característica. Está bautizando a Jesús, quien aparece con barba, cabello largo y des-
nudo, sumergido hasta la cintura en las aguas del río Jordán. Sobre su cabeza, también coronada 
con aureola, desciende el Espíritu Santo en forma de paloma blanca. A su lado, la alegoría del río, 
personificada en un dios pagano, canoso y barbado, sujeta las vestiduras de Cristo. Una procesión 
de los doce apóstoles, todos ellos ataviados con túnicas y togas en blanco y oro, cierra la escena 
central en el segundo disco.
También ubicado en Rávena, el Baptisterio Ariano (siglos V-VI), levantado en la época de 
Teodorico el Grande, alberga en su cúpula una escena musiva similar a la anterior [40]: en el disco 
central, brillando sobre un fondo de teselas doradas, San Juan Bautista, ataviado con pieles, está 
bautizando a Jesús quien, desnudo y sin barba, se sumerge hasta la cintura en las aguas del río 
Jordán. El Espíritu Santo desciende sobre la cabeza de Cristo, tocada con aureola, y la rocía con 
el agua purificadora. A su derecha, la alegoría del río, personificada como un hombre de barba 
y cabellos blancos, observa el ritual. En un círculo exterior, también con fondo dorado, los doce 
apóstoles, vestidos de blanco y tocados con nimbo, rodean la cúpula y se encuentran con un trono 
sobre el que reposa un crucifijo enjoyado apoyado en un cojín de color púrpura [57], flanqueado 
por San Pedro y San Pablo. 
Cerca de la basílica papal de Santa Maria Maggiore, en Roma, la basílica menor de Santa 
Prassede all’Esquilino (780-822) [41] contiene mosaicos de la época de Carlomagno, conocida 
como el renacimiento carolingio17. En el techo de la capilla funeraria dedicada a Saint Zeno, que 
el papa Pascual I mandó construir en honor de su madre Teodora, relucen unos mosaicos con 
fondo dorado que muestran un Cristo Pantocrátor en el centro, rodeado por una esfera en blanco, 
17   PANOFSKY, Erwin, Renacimiento y renacimientos en el Arte Occidental. Madrid: Alianza Editorial, 2004, pp. 84-100.
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oro y rojo. La bóveda celestial, también dorada, aparece sustentada por cuatro ángeles con alas, 
ataviados de blanco.
Por último, en el ábside del paraclesion de la Iglesia de San Salvador de Cora (siglos XII-
XIII), en la actual Estambul, se encuentran los frescos que cubren su média cúpula, contempo-
ráneos de la época de Giotto, y que representan la bajada de Cristo a los infiernos o «Anastasis» 
[42]. En la escena se ve a Jesús con túnica blanca dentro de una mandorla doble de color blanco 
con estrellas de oro, ayudando a Adán y Eva a salir de sus sepulcros. La imagen es observada desde 
[41] Capilla de Saint Zeno, Basílica menor Santa Prassede all’Esquilino (780-822). Roma.
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el lado derecho por Abel y una comitiva de hombres buenos, y por San Juan el Bautista, David y 
Salomón, junto a otros profetas y hombres devotos por su lado izquierdo. Bajo los pies de Cristo, 
la puerta del infierno está rota y su guardián aparece atado con una soga.
Estas cuatro imagenes, de diferentes momentos del período medieval, nos sirven para ejem-
plificar que, frente a la impresión que tenemos en la actualidad en cuanto a que tendemos a verla 
como una época descolorida, oscura, monocorde y sin cambios –una etapa histórica que duró 
[42] Anastasis, Paraclesion de la iglesia de San Salvador de Cora (siglo XIII). Estambul.
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casi diez siglos–, nada hay más alejado de la realidad18. Debemos evitar generalizar y no pensar 
que un período tan largo de la historia haya sido monolítico y caracterizado por una forma de 
pensamiento única e invariable, pero también comprender que la principal misión de aquellas 
representaciones, en su mayoría de índole sagrado, era transmitir de forma conveniente el mensaje 
de las Sagradas Escrituras, por lo que debían ser lo más claras posible. Con el devenir del tiempo, 
la estética de la nueva era, la concepción del mundo y el modelo cultural fueron cambiando e im-
poniendo sus gustos y nuevas ideas hasta que terminaron por confluir las influencias procedentes 
de la Antigüedad grecorromana con los nuevos gustos estéticos traídos por los pueblos del norte de 
Europa19 y el sentimiento religioso cristiano. Las imágenes pintadas acerca de los Textos Sagrados 
se hicieron esquemáticas y formulistas, se convirtieron en una especie de lenguaje que había de 
servir de vehículo para transmitir el mensaje de Dios a un pueblo mayoritariamente analfabeto.
Estas cuatro imágenes, “que nos miran desde las brillantes y doradas paredes, constituyen 
símbolos tan perfectos de la llamada verdad sagrada que demostraban no ser necesario apartarse 
nunca de ellos”20. Por tanto, debemos observarlas y analizarlas teniendo en cuenta las posibles mu-
taciones, desapariciones, innovaciones o fusiones que hubieran podido sufrir a lo largo del tiempo, 
sin perder de vista el mensaje profundo y simbólico con que fueron hechas. Y considerar, además, 
que nunca un color determinado se nos presenta a la vista solo y por separado, sino que, por lo 
general, adquiere su significado y funciona plenamente cuando se lo asocia o se contrapone a uno 
o varios colores más. En concreto, por su gran contenido en luz, el blanco se vinculaba con el do-
rado21 [48] [54] [62]. Pero también con el rojo brillante, en cuanto que por ser emanación de la luz 
divina ambos estaban más cerca del Creador22 y eran los polos opuestos al negro, a las tinieblas, a 
la sombra. Una vez más, luz frente a oscuridad.
Desde la Antigüedad clásica grecorromana, la cultura occidental se ha venido construyendo 
sobre un sistema de binarios antagónicos, donde cada significado tenía su opuesto: vida y muerte, 
principio y fin, masculino y femenino, limpio y manchado, orden y caos. Lo que se vio acentuado 
18   ECO, Umberto, Historia de la Belleza. Op. cit, p. 121.
19   GOMBRICH, Ernst H., La Historia del... Op. cit., pp. 120-122.
20   Ibid., p. 109.
21   GOMBRICH, Ernst H., El legado de... Op. cit., p. 8.
22   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit, pp. 153-157.
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con la estética cristiana medieval y las luchas entre las fuerzas del bien y las del maligno: virtud 
frente a pecado, verdad frente a mentira, luz frente a oscuridad. Toda una serie de opuestos que 
constituyen los cimientos de nuestra cultura y que forman parte del mismo círculo hasta convertir-
se en análogos23. En esta construcción cultural, basada en los contrarios, el mundo de los colores 
no podía quedarse al margen. Ya desde el clasicismo griego, el blanco se oponía al negro como los 
dos polos fuertes en la escala de color que va de la luz a la oscuridad: el blanco del conocimiento 
divino frente a las tinieblas representadas por el negro. Entre uno y otro, y de la mezcla de ambos, 
surgía todo el amplio abanico cromático. 
En el sistema iconográfico de la Edad Media, los colores eran más simbólicos e ideales que 
reales, “enemigos del matiz”24, ya que se referían antes a una utopía, a un arquetipo, que a una 
tonalidad exacta y concreta. De manera que una cosa era la idea que se tenía de lo blanco, como 
símbolo al que se referían los textos o como se representaba en las pinturas y miniaturas, y otra 
muy distinta era la realidad, ya que en la vida cotidiana lo que se consideraba, por ejemplo, blanco 
o negro no era realmente ni lo uno ni lo otro, sino que podía ser bien un crudo cercano al amari-
llento o al gris en el caso del primero, o bien marrón, azulado, gris o verde oscuro en el caso del 
segundo25. En este contexto, cada ideal de color asumía un significado pero también su contrario, 
es decir, solía llevar aparejada una doble acepción: la positiva, que en nuestro caso identificaba el 
blanco con la luz, con Dios, con el conocimiento, la pureza y la virtud, pero también la negativa, 
que lo relacionaba con la palidez del rostro de los difuntos, y, por analogía, con la muerte. Como 
los extremos se tocan hasta convertirse en análogos26, en su aspecto negativo tendría un significado 
similar a su opuesto: el negro. 
Durante el Medievo, la diferencia entre arte y ciencia no era equivalente a la que existe hoy 
entre intuición y racionalidad. Los artistas de entonces habían de tener, además de profundos 
conocimientos sobre teología y los textos sagrados, una serie de habilidades manuales o técnicas 
y, al mismo tiempo, amplios conocimientos sobre el comportamiento de los materiales. Mientras 
23   Véanse los comentarios de: JUNG, Carl. G. et al., El hombre y sus símbolos. Barcelona: Luis Carlat, 1984, pp. 83-85.
24   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., p. 75. También: ECO, Umberto, Historia de la Belleza. Op. cit., pp. 99-100.
25   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 202-203.
26   FERRER, Eulalio, Los lenguajes... Op. cit., pp. 150-151. También: ORTIZ, Georgina, El significado de los colores. México: Editorial 
Trillas, 1992, p. 75. REPLINGER, Mercedes, “El clasicismo en el arte”. Clases magistrales, Facultad de Bellas Artes, U.C.M., 2º 
curso, 1996-1997.
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[43] Historias de Abraham (400-450). Basílica Santa Maria Maggiore, Roma.
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que la pintura tan solo era un oficio, una simple habilidad manual de inferior categoría27, en las 
universidades medievales, las humanidades, la geometría, la música, la retórica y la astronomía se 
estimaban ciencias, los auténticos campos de estudio intelectual. No había una diferencia impor-
tante entre el químico y el pintor, a quien no se apreciaba tanto por su talento, por su imaginación, 
pasión o inventiva, como por su capacidad para hacer un trabajo eficiente28. El oficio de éste, igual 
que el de aquél, se consideraba algo meramente mecánico; sólo Dios tenía la facultad de crear (crea-
tio ex nihilo)29, los artistas eran simples artesanos. “Los medievales [...] pensaban que la originalidad 
era un pecado de orgullo”30. La genialidad o habilidad del pintor todavía no eran un plus que se 
añadiese a la obra. La calidad y la cantidad de los materiales utilizados31, así como que el mensaje 
se transmitiese con eficacia32 era lo que le agregaba valor.
Sería erróneo pensar que el arte medieval intentaba plasmar el mundo con una técnica im-
perfecta y una paleta restringida. Ninguna imagen de la época reproducía la realidad con exactitud 
naturalista [43] [44] [47], de manera que no se puede atribuir tal significado a sus colores. “A los 
pintores medievales no les importaban ni los colores reales ni las formas reales de las cosas”33, ya 
que todavía no habían aprendido a ver las pinturas como una ventana que siguiera los cánones de 
la perspectiva.  Sobre todo, tenían una gran carga simbólica, eran un modo de acceso a lo divino:
“El hombre medieval vivía efectivamente en un mundo poblado de significados, remisiones, sobresentidos, 
manifestaciones de Dios en las cosas, en la naturaleza que hablaba sin cesar un lenguaje heráldico, en el que 
un león no era sólo un león, una nuez no era sólo una nuez, un hipogrifo era tan real como un león porque al 
igual que éste era signo, existencialmente prescindible, de una verdad superior”34. 
27   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit, pp. 168-177.
28   BALL, Philip, La invención del... Op. cit, p. 25.
29   Santo Tomás, como antes San Agustín o San Basilio, compartían la opinión medieval de que el arte no era capaz de crear ni 
de formar, sólo podía representar y transformar. Unicamente Dios tenía la facultad de crear, por lo que sólo a él le correspondía 
llamarse «Artista». Véase: TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la estética, II... Op. cit., pp. 20, 59, 267.
30   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit, p. 17.
31   Véase: BAXANDALL, Michael, Pintura y vida... Op. cit, pp. 29 a 44.
32   GOMBRICH, Ernst H., La Historia del... Op. cit., pp. 122-126.
33   La cita textual es de Ernst Gombrich. Cfr.: BALL, Philip, La invención del... Op. cit., p. 38.
34   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., p. 88.
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Pero también denotaría incomprensión y desconocimiento pensar que esta época fue la “de 
la negación moralista de la belleza sensible”35. El concepto de proporción no constituía ningún 
problema para ellos, ya que cada figura ocupaba el lugar que le correspondía, y su tamaño y 
color dependían más de la importancia que tuviera con respecto a las otras figuras, que de una 
“representación naturalista”. Los cuadros eran esquemáticos e incluso formulistas [41] [56] y las 
miniaturas una especie de escritura hecha con pintura cuya tarea era la de «iluminar» las historias 
evangélicas de modo que expresasen piedad y devoción. Por ello, se podían dar «recetas» con 
consejos prácticos de la preparación de pigmentos e, incluso, de técnicas pictóricas, como si el de 
artista no fuese más que un oficio puramente mecánico36, no muy diferente, por ejemplo, del oficio 
de tintorero. Recetas como las contenidas en El Libro del Arte, escrito por Cennino Cennini a finales 
del siglo XIV, que ya identificaba la sombra con el negro y la luz con el blanco, como los dos polos 
opuestos del eje oscuridad/luminosidad37.
Además, al hombre medieval le horrorizaba la mezcla de colores, y ello se debía a que, como 
los pigmentos disponibles no eran primarios puros, al mezclarlos se provocaba una disminución 
del tono hacia el pardo o hacia el gris; lo que de verdad implicaba una degradación del color y, por 
tanto, el rechazo por la mezcla. Esta idea de la degradación de los colores si se mezclaban, proce-
dente de la Antigüedad clásica y del pensamiento aristotélico38, llegó reforzada a la Edad Media: 
en el “Antiguo Testamento […] era considerado bello lo puro y no mezclado”39. La manipulación 
que los alquimistas y tintoreros hacían de los metales y de los pigmentos no era bien vista por un 
sector de la iglesia que acordó prohibir tales menesteres por considerarlos cercanos a la brujería. 
Mezclar, remover, fusionar o amalgamar eran operaciones que se consideraban infernales, ya que 
transgredían la naturaleza y el orden de las cosas establecidos por el Creador. Cabe recordar que 
los fabricantes de colores fueron perseguidos y quemados en la hoguera, acusados de blasfemia por 
35   Ibid.., p. 21. También: GOMBRICH, Ernst H., La Historia del... Op. cit., p. 126..
36   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., p. 168.
37   STOICHITA, Víctor I., Breve historia de la sombra. Madrid: Siruela, 2004, p. 54.
38   Profundizando en este tema, la tendencia de los griegos a la idealización y a la abstracción intelectual dio pie a la idea de que 
los colores mezclados eran inferiores a los pigmentos naturales «puros» y a los colores «verdaderos» de la naturaleza, de modo 
que no tenía sentido que el pintor mezclara sus colores para intentar igualar a los de la naturaleza. En palabras de Plutarco (siglo 
I): “La mezcla provoca conflicto”. También Aristóteles se refería a la mezcla de colores como «un morir». Véase BALL, Philip, La 
invención del... Op. cit., p. 38.
39   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la estética, II... Op. cit., p. 12.
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osar imitar las facultades creativas de Dios40. Por ello, muchos de los textos de alquimia se llenaron 
de metáforas cristianas y de misterio. 
Nada es más alejado de la realidad que la idea que el imaginario colectivo se ha venido 
haciendo del medievo como una época oscura, gris, mate y desprovista de colores. Tal vez eso 
explique porqué hay tan pocos estudios medievales dedicados al color e incluso porqué los investi-
gadores de otras épocas se han olvidado, tradicionalmente, de que aquélla fue una realidad repleta 
de colorido. Al hombre medieval le gustaban, y mucho, los colores41. Estaban presentes en todas 
las facetas de la vida cotidiana. La mayoría de las superficies y materiales se coloreaban o se teñían: 
telas, maderas, arcillas, marfiles, muchos metales –sobre todo el bronce–, objetos hechos con hue-
so, con cera o con cuerno, alimentos de origen vegetal e, incluso, el pelaje o el plumaje de algunos 
animales domésticos como perros, caballos o halcones. Significaban riqueza, alegría y seguridad, 
pero eran vistos y comprendidos de forma muy diferente de la actual. 
Aunque casi todo se tiñera, no todos los colores eran iguales ni se situaban en el mismo plano. 
Lo que los diferenciaba no era la tonalidad o el matiz, sino su densidad y luminosidad, así como su 
solidez en los tejidos en el caso de las vestimentas. Ricos y pobres llevaban los mismos tonos, pero 
de diferentes calidades. Los de aquéllos eran sólidos, saturados, puros y brillantes, mientras que los 
de éstos eran inestables, mates y desvaídos. Sólo tenían la consideración de colores verdaderos los 
primeros, los que eran luminosos, quedaban adheridos con fuerza al soporte sobre el cual estaban 
colocados y eran capaces de resistir los efectos del sol, de las lejías y del paso del tiempo. No se 
encontraban en cualquier lado ni circunstancia, sólo aparecían en ciertos lugares y objetos, aso-
ciados a determinados ritos, fiestas y solemnidades, y otorgaban una idea de riqueza y poder. Por 
supuesto, estaban en las iglesias cristianas donde, en un intento por alabar a Dios, se impusieron 
la policromía y la decoración profusas [44] [46] [53], hasta convertirlas en auténticos templos de 
color42. También en los edificios donde se exhibía el poder y donde estaba presente algún tipo de 
ceremonial, tales como palacios, juzgados, etc., y en los torneos, justas y demás espectáculos donde 
40   FERRER, Eulalio, Los lenguajes... Op. cit, p. 150.
41   Y también el oro, la abundancia de piedras preciosas, los cristales ricamente coloreados de las vidrieras… Todo lo saturado, 
puro y luminoso. Véase: GAGE, Jonh, Color y cultura... Op. cit, pp. 46, 58-61, 69-78. NIETO ALCAIDE, Víctor, La luz, símbolo y 
sistema visual. Madrid: Cátedra, 2006, pp. 14, 50, 59-64. PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit, pp. 159-160. SÁN-
CHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo...” Op. cit., p. 324.
42   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit, pp. 69-74.
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los colores cumplían funciones visuales y rituales. Y, por descontado, podían encontrarse en las 
vestimentas de los más ricos y poderosos. Los parámetros de densidad, luminosidad y saturación 
adquirían un mayor peso que los vinculados con el tono43.
Esa abundancia de colores que para una mirada como la nuestra –acostumbrada a verlos en 
términos valorativos–, podría parecernos, cuando menos, abigarrada y excesiva, no tenía porqué 
43   Ibid., pp. 70-78, 80-90. También: PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 141-142.
                                        [44] Sacrificios de Abel y Melquisedec. Iglesia de San Vital (siglo VI), Rávena.
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ser así para ellos, que distinguían con claridad entre colores yuxtapuestos y superpuestos. Toda 
imagen aparecía estructurada en espesor, con una serie de planos sucesivos, de manera que, para 
leerla adecuadamente, había que partir del plano del fondo, pasar por los intermedios y llegar a la 
superficie. La mirada medieval, según Pastoureau, “presta[ba] especial atención a la lectura por 
planos”44 y sentía aversión por aquellas estructuras de superficie que, al no distinguir con facilidad 
la figura del fondo, perturbaban la visión del espectador. Por eso el hombre medieval odiaba las 
rayas, o las manchas –porque hacían imposible o dificultaban esa lectura por capas–, y se decanta-
ba por los colores planos, brillantes, puros y luminosos. Los colores yuxtapuestos resultaban poco 
agradables a su vista y remitían a valores negativos; pero eso no ocurría con los superpuestos, por lo 
que varios de ellos en diferentes planos constituían un sistema armónico y cargado de positividad.
44   PASTOUREAU, Michel, Las vestiduras del diablo. Breve historia de las rayas en la indumentaria. Barcelona: Océano, 2005, p. 11..
                                     [45] IZDA: Cordero místico, cúpula del ábside. Iglesia de San Vital (siglo VI), Rávena.
                                       [46] DCHA: Escenas de la vida de Abraham. Iglesia de San Vital (siglo VI), Rávena.
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                    [47] Trinidad, detalle de las escenas de la vida de Abraham. Iglesia de San Vital (siglo VI), Rávena.
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Es evidente, por tanto, que los colores tenían una gran importancia en el medievo. De ahí 
que la Iglesia ejerciese un severo control sobre ellos, vigilando su uso con lupa inquisidora45. Pese 
a la impresión generalizada que se tiene en la actualidad sobre este período histórico –transmitida 
durante siglos de educación en blanco y negro–, aquel fue un mundo lleno de colores, abigarrados, 
brillantes, puros, casi estridentes. Estaban presentes en todos los órdenes de la vida, por lo que se 
hace necesario analizarlos en sus diferentes ámbitos, tanto en las imágenes sagradas representadas 
en los frescos, en las miniaturas, en las vidrieras o en las esculturas policromadas, como en la vesti-
menta empleada por los oficiantes de la misa, o por los miembros de la jerarquía de la Iglesia o del 
Estado, diferenciados no sólo en cuanto a la riqueza de los tejidos, brocados y piedras preciosas, 
sino también en cuanto al color, su brillantez, su saturación y su pureza. Y también, por supuesto, 
en los textos de la época, ya fueran de índole puramente literaria, o bien de carácter filosófico o 
teológico.
Establecer una teoría en torno a los colores en la Edad Media nos resulta tan difícil no sólo 
porque éstos han cambiado –ya que los vemos con todas las transformaciones que en ellos ha ope-
rado el paso del tiempo, las sucesivas restauraciones, modificaciones y repintes, y todos los daños 
que hayan podido sufrir–, sino, sobre todo, debido a que nuestros ojos no ven de la misma manera 
que lo hacían los medievales. Hoy en día nos parece más que obvio que nuestro sistema visual basa-
do en las leyes de la refracción de Newton y en la distinción entre colores fríos y calientes, primarios 
y complementarios, es el auténtico y verdadero46. En cambio, ellos no tenían la menor duda con 
respecto a que el blanco era un color verdadero, puro y brillante, uno de los polos en la llamada 
«escala de tricromía» medieval, totalmente alejado del concepto de incoloro o de no-color con el 
que se asoció desde la aparición de la imprenta y, sobre todo, desde la Teoría óptica de Newton. 
Los colores jugaron un papel relevante, durante la Edad Media, tanto en el ámbito de los pigmen-
tos, los tintoreros y la alquimia como en el de la heráldica y los emblemas. Y, muy especialmente, 
en el de la liturgia y el ritual de la misa. 
45   FERRER, Eulalio, Los lenguajes... Op. cit, p. 150.
46   En el sistema medieval, los colores se relacionaban entre sí fundamentalmente según su densidad y luminosidad, de manera que 
un verde intenso y brillante estaría más cerca de un rojo también denso y luminoso que de un verde descolorido, en el sentido de 
poco estable, no uniforme ni luminoso. Además, el verde nunca podía estar entre el amarillo y el azul, porque estos dos colores no 
pertenecían a la misma escala. Y el azúl jamás formaría parte de los colores fríos para la mentalidad medieval. Véase: PASTOU-
REAU, Michel, Diccionario de... Op. cit, pp. 174-175.
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No podemos hacernos una idea exacta de cómo era una obra de arte medieval, y mucho 
menos sus colores tal y como fueron ideados, debido a las alteraciones que el paso del tiempo ha 
operado en ellos, a los cambios en nuestra mentalidad, gusto estético y manera de mirar, unidos a 
las condiciones en la iluminación de las obras de arte, tan diferentes a las que se conocieron en el 
Medievo y aún después, hasta la aparición de la electricidad. Además, el tiempo ha ido haciendo 
que las iglesias y las esculturas medievales se vean hoy prácticamente incoloras, ya que su policro-
mía se ha desgastado y desaturado47, por lo que sería necesario hacer un esfuerzo de imaginación 
para restituirles el cromatismo original y sus significados. Esta idea se acentuó, desde que en el siglo 
XV, con la invención de la imprenta, el saber –y por tanto también el arte–, comenzara a transmi-
tirse con imágenes impresas en negro sobre blanco. Al convertirse el papel en el principal soporte 
de textos e imágenes se introdujo una equivalencia entre el fondo, lo incoloro y el blanco, por lo 
que éste pasó a ser el grado cero del color, es decir, su ausencia48. A partir de entonces y hasta casi 
nuestros días, las imágenes se han venido representando sobre todo en grises. El testimonio que se 
tenía del pasado era mediante estampas y grabados primero, fotografías después, desprovistos de 
cromatismo; el saber, incluso la pintura, se transmitía en imágenes sin colores. De ahí que muchos 
historiadores y arqueólogos, acostumbrados a pensar en blanco y negro, hayan aprendido el pasa-
do desprovisto de su colorido49, lo que, sin duda contribuyó a que veamos, erróneamente, el mundo 
medieval como un mundo de grises, blancos y negros.
También debería analizarse el cromatismo en la literatura medieval, lo que supondría leer los 
textos de manera adecuada. Por lo general son “[...] escasos en anotaciones de color”50; el ejemplo 
de los Cuentos de Canterbury, con su importante presencia en el prólogo, es poco habitual. En 
cuanto a los tratados de la época sobre este tema, la mayoría de ellos escritos por hombres de Igle-
sia, nos plantean serias dificultades, ya que muchos se perdieron, algunos se conservan en copias 
de otros autores –a veces muy posteriores en el tiempo–, y del resto sólo quedan meras referencias 
47   Cuando no fueron eliminados completamente por el movimiento de austeridad que se fue imponiendo en toda Europa desde 
el siglo XII y muy especialmente en los lugares donde triunfó la Reforma protestante. Véase: BALL, Philip, La invención... Op. cit., 
pp. 173-176. BARASCH, Moshe, Teorías del arte... Op. cit., pp. 215-216. EGIDO LÓPEZ, Teófanes, Las reformas protestantes. Madrid: 
Síntesis, 1992, p. 13. PASTOUREAU, Michel, Negro. Historia de un color. Madrid: 451 Editores, 2009, pp. 130-132.
48   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit, pp. 52–53.
49   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 126-128.
50   DAUBY, Helene, “In sangwyn and in pers: les couleurs dan le prologue general del Canterbury Tales”. En: VV.AA., Les couleurs 
au Moyen Age. Aix-en-Provence: Publications du C.U.E.R.M.A. - Université de Provence, 1988, p. 52.
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bibliográficas. Siguiendo el argumento de Pastoureau, a esta dificultad habríamos de añadir las di-
ferencias semánticas introducidas a lo largo del tiempo en las diversas copias y traducciones51, por 
lo que no podemos estar seguros de que la referencia a tal o cual color sea la que se contemplaba 
en el documento original, o si, por el contrario, se incorporaron variaciones moralizadoras o, al 
menos, más acordes con la ideología o los gustos estéticos de cada momento en concreto.
51   FERRER, Eulalio, Los lenguajes... Op. cit., pp. 108-111.
                   [48] Mosaicos del ábside. Iglesia de San Cosme y San Damián (siglo VI), Roma.
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Las diversas transcripciones de los textos sagrados o de los escritos de los Padres de la Iglesia, 
están llenas de desviaciones del significado exacto y de semi-correcciones de su sentido, ya que se 
introdujeron gran cantidad de nombres de color donde, en los idiomas originales –hebreo, arameo, 
griego, etc–, se referían a la materia, la luz, la densidad o la calidad. Mientras el griego y el latín clá-
sicos establecían diferencias entre albus –que designaba el blanco mate–, y candidus –que se refería al 
blanco brillante52–, uno y otro términos fueron subsumidos, bajo influencia del término germánico 
«blank», por el vocablo «blanco» –tal y como sucedió en otros idiomas cercanos derivados del 
latín, como el francés o el italiano–, por lo que, desde entonces, nuestro lenguaje no distingue ese 
matiz en este color. Además, las traducciones de unos idiomas a otros muchas veces se encuentran 
con la dificultad de no hallar el término o la expresión adecuados para que sean exactas al vocablo 
de referencia, ya que la percepción medieval se basaba más en los materiales que en el cromatis-
mo53. En opinión de Azara, “toda traducción implica una traición por pequeña que sea […] Es 
sabido que «tradurre» lleva a «tradire» […]”54. Por tanto, cuando se manejan textos antiguos se 
hace muy necesario un cuidadoso estudio filológico. 
Como ha señalado Pastoureau, para definir cuál pudo ser el universo cromático de la socie-
dad medieval habremos de tener en cuenta todos sus componentes: los progresos técnicos en el 
teñido y en la pintura; los sistemas y códigos del vestido y la indumentaria, no sólo entre las clases 
más ricas y poderosas, incluida la alta jerarquía de la Iglesia, sino también entre los clérigos de a 
pie y la gente humilde, ya que había colores restringidos a ciertos estatus sociales o que establecían 
relaciones de pertenencia e identidad; la importancia del color en la vida cotidiana y en la cultura 
medieval; la nomenclatura y el lenguaje de los colores, normalmente referidos a la sustancia quími-
ca de la que se obtenían, a la calidad del material o a su lugar de procedencia; la reglamentación y 
52   De donde deriva nuestro vocablo «candidato», que en latín significa «blanco brillante». Por eso, el blanco es el color de los 
iniciados, de los neófitos. Véase: TRESIDDER, Jack, Los símbolos y sus significados. Barcelona: Editorial Blume, 2008, p. 156.
53   Tal es el caso, también, del «púrpura» que en el Occidente medieval nunca llegó a designar una tonalidad en particular, sino 
que más bien se refería a una cualidad concreta de los tejidos, ya que la percepción de entonces se basaba más en los materiales que 
en el cromatismo. La imprecisión del término púrpura para designar un único tono tenía su origen en la Antigüedad. En Europa, 
desde la Edad Media hasta el Renacimiento, el término «púrpura» se refería más bien a un calidad de los tejidos (un tejido de seda) 
que a una tonalidad concreta, pues encontramos una amplísima gama cromática de “púrpuras”, desde el blanco hasta el negro, 
pasando por rojizos y verdes. Incluso a veces se confundía con el término «escarlata». Véase lo que, al respecto, nos cuenta en su 
pormenorizado estudio: MOLLARD-DESFOUR, Annie, Le Blanc. Dictionnaire de la Couleur. París: CNRS Éditions, 2008, pp. 5-97, 
101, 140. También: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 80. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 189.
54   AZARA, Pedro, La imagen y... Op. cit., p. 46.
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la normativa dictados por las autoridades, así como las recomendaciones morales de los hombres 
de la Iglesia que influían notablemente sobre el trabajo de los artistas y la utilización de los pig-
mentos y colores en concreto55. No existe una verdad universal en torno a los colores. Su simbolis-
mo cambia según las diversas culturas, grupos humanos e, incluso, entre individuos de un mismo 
grupo56. En nuestro caso, es imperativo extraer primero, antes que de los documentos escritos, la 
información precisa que nos pueda ofrecer la propia obra de arte o el objeto de nuestro estudio: 
colores presentes y ausentes, relación de éstos con el soporte, qué superficie ocupan en el mismo y 
cómo se distribuyen, etc.
55   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit, pp. 39-61. También: PASTOUREAU, Michel, Azul. Historia de un color. Barcelona: Editorial 
Paidós, 2010, p. 15.
56   ORTIZ, Georgina, El significado de... Op. cit., p. 74.
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1.2.II. Metafísica de la luz: el blanco y sus dos contrarios
Cualquier análisis que hagamos sobre estética medieval, sus manifestaciones u otras materias refe-
ridas a este momento histórico, debería ir acompañado con el estudio de la teología57, combinación 
que parte de un punto de vista según el cual la experiencia no se separaba en compartimentos in-
dependientes y autosuficientes, sino que formaba parte de un todo continuo. Esta ciencia se ocupa 
del estudio del «orden divino» y constituye la causa formal con respecto a cualquier manifestación 
del saber o conocimiento humano y, por lo tanto, también con respecto a las obras de arte medie-
vales. Sin su observación no podría entenderse ni emitirse juicio alguno sobre el arte medieval por-
que no habríamos llegado a su esencia y nos quedaríamos sólo con la superficie, con la anécdota. 
La estética escolástica entendía la belleza cuando algo era fiel a sí mismo, y eso sólo se producía 
en la medida en que se relacionaba con el intelecto, con el conocimiento58 del cual dependía. Por 
eso, las iglesias neo-góticas sólo son lo que son: mera caricatura del original, porque tanto quienes 
las diseñaron como los operarios que las construyeron ya no eran hombres góticos, y, por tanto, no 
podían hacer un edificio auténtico. “Por muy instruido que sea el arquitecto, la obra no puede ser 
más que una falsificación”59.
Lo que diferenció este periodo histórico del anterior fue, sobre todo, el cambio de mentali-
dad, la transformación de actitudes frente a la vida y frente al mundo: el hombre dejó de ser racio-
nalista y de preocuparse por las cuestiones temporales, para hacerse, por encima de todo, místico 
y espiritual e interesarse principalmente por el más allá60. Algo que sucedió poco a poco desde la 
entrada del Cristianismo en Roma, pero se pontenció al convertirse en la religión oficial del Im-
57   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, II... Op. cit., p. 7. También: MINDÁN, Manero, Historia de... Op. cit., p. 
143.
58   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., p. 20.
59   COOMARASWAMY, Ananda K., Teoría medieval de la belleza. Barcelona: Medievalia y José J. Olañeta, 2001, p. 42.
60   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, II... Op. cit., p. 3.
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                                          [49] Cristo helenizante, detalle del ábside (547). Iglesia de San Vital, Rávena.
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perio con el edicto de Constantino el Grande en el siglo IV, lo que marcó el final de una era y el 
comienzo de otra, la Cristiana, con diferentes ritos, sistemas religiosos y filosóficos. Una ideología 
inédita que supuso una nueva estética, que, sin embargo, heredaba gran parte de la tradición de la 
Antigüedad: la idea de belleza espiritual de Platón, la belleza moral de los estoicos, la proporción 
pitagórica, la concepción aristotélica sobre el arte y las tesis de Plotino en relación a la belleza de 
la luz y del mundo61. 
61   Ibid., p. 6.
                        [50] Procesión de las Santas Vírgenes, detalle (siglo VI). Basílica de San Apolinar el Nuevo, Rávena.
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Umberto Eco sostiene que los medievales, cuando abordaban problemas estéticos y artísti-
cos, ya no ponían su mirada en la naturaleza, sino en la Antigüedad clásica [49] [58] [64]: “buena 
parte de la cultural medieval [...] consiste más en un comentario de la tradición cultural que en 
una reflexión sobre la realidad”62. El Cristianismo se basaba en la fe, en sus leyes morales, en el 
principio del amor y en la esperanza de la vida eterna, por lo que pudo prescindir de la ciencia y 
62   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., p. 19.
                          [51] Procesión de los Santos Mártires, detalle (siglo VI). Basílica de San Apolinar el Nuevo, Rávena.
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                                 [52] Mosaico del nartex sobre la puerta imperial (hacia 920). Santa Sofía, Estambul.
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la filosofía, tal y como se entendían hasta entonces, pasándola por su tamiz. Como señalaron Juan 
Damasceno e Isidoro de Sevilla, la única filosofía posible era la suya propia, “el amor a Dios”63.
En un mundo en el que la mayoría de la población era iletrada se hacía necesario un lenguaje 
visual tan potente que consiguiera transmitir la comunicación de los textos tagrados y que llegara 
a los fieles de una manera inequívoca. Por eso, la importancia de las imágenes era enorme, porque 
de ellas dependía que el mensaje llegase a los receptores sin problema alguno. 
“La pintura equivale a la lectura porque lo que la Sagrada Escritura proporciona a los que saben leer, eso es 
lo que la pintura proporciona a los analfabetos que saben mirar; en ella los ignorantes ven los ejemplos que 
tienen que imitar y leen lo que no saben leer. Por eso, principalmente para los paganos, la pintura equivale a 
la lectura”64. 
Las imágenes en las iglesias venían a ser los libros de los iletrados65, de ahí que tanto sus 
formas, tamaños y colocación en la escena pintada, como también los colores con que se repre-
sentaban –tanto las carnaciones como sus vestimentas–, fueran codificados con rigor, de manera 
que se fueron volviendo estereotipos hasta convertirse en auténticos clichés. El artista no era libre, 
lo de menos era su mayor o menor pericia66, pues lo que importaba era que expresara de manera 
correcta las escenas sagradas que se pretendían representar. Cada figura tenía su forma, su lugar 
en el espacio y su color, en función de la jerarquía de la misma y también del efecto moralizador 
que se había de dar a las obras de arte [52] [60] [61].
Para los artistas medievales, el color no era una mera cuestión estética sino un signo que 
definía las cualidades morales de los personajes representados. Quienes contemplaban aquellas 
obras no sólo se recreaban en su belleza aparente, sino que a través del color y de la forma asimi-
laban datos concretos sobre la identidad y el carácter de las figuras representadas. Para Gállego 
63   La cita es de: TATARKIEWICZ, Historia de la Estética, II...  Op. cit., p. 5.
64   MAGNO, Gregorio, Epístola XIII, Ad Serenum Massiliensem Episcopum, (Pl 77, 1128), recogida por: PLAZAOLA, J, El arte sacro 
actual. Madrid: BAC, 1995, Apéndice I, Documentos de los Sumos Pontífices, p. 503. Cfr.: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... 
Op. cit., p. 134. Véase también, en análogo sentido: BARASCH, Moshe, Teorías del arte... Op. cit., pp. 63-66.
65   Siguiendo las directrices de Gregorio Magno y otros Padres de la Iglesia, el arte antiguo tenía la finalidad de instruir a los fieles, 
por lo que las historias sagradas narradas en los retablos eran leídas como si se tratase de las páginas de un libro. ECO, Umberto, 
Arte y belleza... Op. cit., p. 37. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., pp. 133-134.
66   BAXANDALL, Michael, Pintura y vida... Op. cit, pp. 29-44.
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la lectura de un cuadro “era mucho más una moraleja que un placer para los ojos”67. Hoy en día 
ese lenguaje iconográfico y simbólico casi ha desaparecido; ha quedado supeditado a cuestiones 
puramente estéticas. Se ha olvidado su sentido profundo; sólo nos queda la apariencia. Hemos 
perdido el “alfabeto de las imágenes”68 por lo que su interpretación se ha vuelto más sensitiva que 
cognitiva; ya no nos importa el valor simbólico por el que el artista eligió un color determinado69. 
En cambio, el arte cristiano medieval era primordialmente formal e intelectual, o, como se ha di-
cho muchas veces, “inmaterial” y “espiritual”. La belleza se relacionaba con la cognición70. Sólo lo 
que era correcto y adecuado con la forma que le correspondía, era comprensible [50] [51]. Por eso 
no se podía comprender y discrepar al mismo tiempo, ya que la comprensión exigía una especie 
de arrepentimiento, de “cambio de mente. Todo conocimiento en este sentido implica[ba] una 
aprobación formal; el que comprende realmente una obra de arte la habría hecho tal como es y 
no con otro aspecto”71.
La filosofía escolástica identificaba la belleza con la verdad, con lo auténtico y lo perfecto, 
con un todo acabado. Para que existiera, en primer lugar, era necesaria la proporción, el canon 
adecuado, tanto de las partes con el todo, como de la propia cosa con su entorno72. Según San 
Agustín consistía en “la armonía de las partes acompañada por cierta suavidad del color”73. Tam-
bién tenía que ser medible y clasificable, pues debía poder contarse, numerarse y ordenarse, lo que 
enlazaba con la tradición presocrática y recogía la filosofía de Pitágoras, Platón y Aristóteles74. De 
ahí que en el Medievo lo esencial fuera la forma que la cosa adoptaba y que ésta sólo pudiera ser 
una: aquélla para la que estaba predispuesta, prediseñada. Era necesario que, para ser bella, ésta 
fuera perfecta, es decir, completa y acabada, entera en su forma, por lo que no podía haberla si 
faltaba alguna de las partes necesarias para que estuviera completa. Además, ésta tenía prioridad 
67   GÁLLEGO, Julián, Visión y símbolos en la pintura española del Siglo de Oro. Madrid: Cátedra, 1984, p. 193.
68   La frase es de Mondrian, Cfr. MARIN, Louis, Estudios semiológicos. Madrid: Alberto Corazón editor, 1978, p. 131.
69   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 86.
70   TOMÁS DE AQUINO, Summa Theologiae, I q. 5 a 4 ad 1. Cfr.: TATARKIEWICZ, Wladislaw, Historia de la Estética, II... Op. cit. 
p. 269.
71   COOMARASWAMY, Ananda K., Teoría medieval... Op. cit., p. 40.
72   TATARKIEWICZ, Wladislaw, Historia de la Estética, II... Op. cit. p. 264-265.
73   La fórmula de San Agustín reproducía la definición de la belleza de Cicerón y de toda la tradición estoica y clásica en general, 
expresada por la díada chrôma kaì symmetrìa. Cfr.: ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., p. 55.
74   Ibídem. 
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sobre el color, ya que, siguiendo a Jean Arrouye, el dibujo lo precedía y sustentaba75. Al mismo 
tiempo, para que existiera belleza era necesaria la claritas76, procedente de la luz divina o primige-
nia, es decir, de la providencia. Según San Agustín, las cosas bellas y, por tanto, las obras de arte, 
estaban tocadas por la luz de Dios77. De manera que de ellas emanaba una luminiscencia que les 
era propia y que era más bella cuanto más cerca estuviera de ese esplendor originario y verdadero. 
Los medievales convertían “el sentimiento de lo bello en un sentido de comunión con lo divino”78.
El concepto estético del neoplatónico Plotino ejerció una gran influencia en el arte cristiano 
medieval y también en el bizantino. Afectado por la filosofía de Platón, para él la belleza estaba en 
la luz y en el color que participaba de ésta79. Una y otra eran términos análogos; no es que la obra 
artística estuviera iluminada, sino que la luz pertenecía a su esencia. Su idea de que el arte debía 
servir para un mayor conocimiento de Dios, para acercarlo a los seres humanos, era el punto de 
partida para una experiencia metafísica que, en aquella época, constituía el fin de todo. Por ello, 
entendido como contemplación de lo inteligible, suponía un acercamiento inmediato y total a la 
comprensión de la esencia de las cosas. Pero para que pudiera producirse esta experiencia trascen-
dente, Plotino abogaba por una serie de reglas que sometiesen la representación de las imágenes 
a unos límites, tales como la reducción a un plano único y frontal, la profusión de detalles y el 
sometimiento de las múltiples y variadas formas naturales a una esquematización geométrica y 
estereotipada. La dificultad para materializar lo inteligible con imágenes trató de resolverse me-
diante la introducción de una serie de indicaciones acerca de la manera en que aquéllas debían ser 
consideradas por los espectadores, con la voluntad de “abrir los ojos del espíritu” de quienes las 
contemplaban y, de este modo, dirigir sus miradas hacia lo suprasensible80, que era lo único válido. 
Esto podía conseguirse mediante la incorporación de toda una serie de símbolos abstractos que 
hiciesen de ella un icono y también mediante la restricción al máximo de los puntos de conexión 
75   ARROUYE, Jean, “Les couleurs du miracle”. En: VV.AA., Les couleurs au... Op. cit., p. 9.
76   La claritas era luminosidad, esplendor y claridad y tenía su origen en la divinidad. Consúltese: COOMARASWAMY, Ananda 
K., Teoría medieval... Op. cit., p. 40. TATARKIEWICZ, Wladislaw, Historia de la Estética, II... Op. cit. p. 264-265.
77   “Los ojos aman las formas bellas y variadas y los colores lustrosos y suaves… Pues la misma luz, reina de los colores […]”. La 
frase es de las Confesiones de San Agustín. Cfr.: BARASCH, Moshe, Teorías del arte... Op. cit., p. 61.
78   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., pp. 32-33.
79   PLOTINO, Sobre la Belleza... Op. cit., (Enéada, I, 6, 9), pp. 51-54. También: ECO, Umberto, Historia de la Belleza. Op. cit, p. 103.
80   GRABAR, André, Los orígenes de la estética medieval. Madrid: Siruela, 2007, pp. 39-40.
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entre la imagen representada y la naturaleza sensible. De esta forma, el arte ofrecía unas imágenes 
unitarias [52] [61] que se aproximaban más a la visión de lo divino81.
Para el hombre medieval todo venía de Dios, todo era obra suya y lo tenía a Él como fin 
necesario. El mundo era hermoso, pero no por sí mismo sino por ser obra suya, que era la causa 
de todo los bello82. “Todas las cosas que hizo Dios son buenas, usadas a su tiempo”83. Distinguían 
entre la belleza interior y la exterior, y preferían la primera, por considerarla más grande y mejor: 
el alma era más hermosa que el cuerpo84; la belleza de éste no debía ser sino un reflejo de la de 
aquélla. Por consiguiente, partiendo de este concepto, todo lo humano, todas sus manifestaciones 
–y, por tanto, también las obras de arte–, tendían hacia la providencia, a quién el Pseudo Dionisio 
Areopagita85 equiparaba con la belleza y con la bondad, que vendrían a ser conceptos análogos, y 
a quien representaba como luz, fuego o fuente luminosa86 y definía como “luz brillantísima”87. Es 
decir, consideraba la luz imagen visible de Dios y, como señalaba San Buenaventura, “principio de 
toda belleza”88. 
Durante los primeros siglos del Cristianismo, el aspecto más apreciado del color fue su valor 
lumínico, porque se entendía que era una emanación divina. La Edad Media tradujo la fórmula 
sobre el brillo o lustre heredada de la Antigüedad clásica, sustituyendo el blanco por el oro, por lo 
que el resultado perdía algo en cuanto a la diferenciación, pero acentuaba el efecto de fulgor89. Las 
teselas doradas o el pan de oro no representaban sólo ese brillo, sino, sobre todo, transmitían su 
sentido de trascendencia. Y como todo debía hacerse para servir mejor a Dios, los colores fueron 
81   Ibid., pp. 33-35 y 87-89. 
82   TATARKIEWICZ, Wladislaw, Historia de la Estética, II... Op. cit. pp. 5, 20-21.
83   ECLESIASTÉS III:11. Los términos bueno y bello tienen, aquí, idéntico significado, por lo que el texto podría traducirse, y de 
hecho así aparece en algunos ejemplares de la Biblia: “Todo lo que ha hecho Dios es bello, usado a su tiempo”. Véase nota siguiente.
84   TATARKIEWICZ, Wladislaw, Historia de la Estética, II... Op. cit. pp. 20-21.
85   MARTÍN-LUNAS, Teodoro H., Obras completas del Pseudo Dionisio Areopagita. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1990, 
(“Nombres de Dios”, cap. 4), p. 300 y (cap. 7), p. 335. COOMARASWAMY, Ananda K., Teoría medieval... Op. cit., p. 12.
86   Citas del Pseudo Dionisio Areopagita procedentes de Jerarquía celeste, XV y De los nombres divinos, IV. Cfr.: ECO, Umberto, Historia 
de la Belleza. Op. cit., pp. 102-104.
87   MARTÍN-LUNAS, Teodoro H., Obras completas... Op. cit., (“De los nombres divinos”), pp. 300, 335. También: SÁNCHEZ 
ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 190.
88   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., p. 84.
89   GOMBRICH, Ernst H., El legado de... Op. cit., p. 8.
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más valorados cuanto más participasen de su esencia. Pero no sólo ellos: al estimarse que las iglesias 
tenían el deber de ser una imagen de esa luz celestial, sus interiores se revistieron de tejidos de seda, 
vidrieras policromadas, objetos de oro y plata, piedras preciosas, esmaltados y mosaicos, porque 
todos estos materiales se asociaron con la luz [53]. “Era como si se penetrara en el mismo cielo, sin 
que nadie te impidiera el paso desde ningún sitio, y estaba iluminada por la belleza bajo todas las 
                                                          [53] Iglesia de San Vital, interior (siglo VI). Rávena.
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formas, brillando alrededor como si se tratara de estrellas […]”90. Los templos góticos, en el fondo, 
estaban construidos “en función de la irrupción de la luz a través del calado de las estructuras”91; 
90   La cita es de Focio, Patriarca de Constantinopla, en una de sus homilías del siglo IX al referirse a la abundante decoración de 
la capilla Palatina en la iglesia de la Virgen de Paros. Cfr.: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit, p. 44.
91   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., p. 78.
         [54] IZDA. San Ignacio joven - DCHA: San Crisóstomo. Mosaicos del tímpano norte (siglo X). Santa Sofía, Estambul.
1.2. El color de lo sagrado
139
esa transparencia fue lo que fascinó a Suger, abad de Cluny: “Brilla la sala iluminada en el centro. 
Brilla pues lo que brillantemente se une a lo que ilumina, y lo que una nueva luz inunda, brilla 
como noble obra”92. La luminosidad del interior de una iglesia era una imagen de la luz celestial93. 
Santo Tomás de Aquino dijo que “de la belleza divina deriva el ser de todas las cosas”94. San 
Basilio, en el siglo IV, describía a Dios como: “[…] luz, virtud, grandeza, gloria, bondad y belleza 
[…] elevado sobre todo”95. Siguiendo a Ulrico Engelberto, forma y belleza venían a ser, para la 
mentalidad medieval, lo mismo, ya que ésta era “como una luz que brilla sobre la cosa que ha sido 
formada”96. Debido a que sólo aquello que tenía forma podía ser bueno y bello, dos conceptos 
equivalentes, el Pseudo Dionisio Areopagita definía la belleza como “armonía e iluminación”97. La 
única luz verdadera era Dios, causa y origen de toda belleza, además del fin de todo. Cuanta más 
luz tuviera un color, más bello se consideraba, por estar más cercano a Él; de ahí la fascinación 
hacia los objetos y materiales brillantes característicos de la estética bizantina y medieval, ya que 
constituían un método de elevación del mundo material al espiritual. Por esa razón las iglesias se 
recubrieron con materiales resplandecientes y se identificó la belleza con el destello de las piedras 
preciosas y el brillo del oro. Y es también el motivo por el cual los colores se consideraron más be-
llos cuanto mayor fuese el grado de claridad que contenían, ya que el resplandor, propiedad divina 
y trascendental, era el elemento que les otorgaba nobleza.
La luz era la causa eficiente de la belleza y Dios, luz en estado puro, fue concebido como 
suma belleza98. Cuanto más luminoso, brillante y colorido fuese algo, más bello sería y más cercano 
92   “Aula micat medio clarificata suo. Claret enim claris quod clare concopulatur, et quod perfundit lux nova, claret opus nobile”. 
La cita textual pertenece a los conocidos versiculi de SUGER DE SAIN DENIS, cuando hablaba de su iglesia en Liber de rebus in 
administratione sua gestes, P.L. 186, col. 1.229. Cfr.: ECO, Umberto, Arte y belleza... Ibídem. (p. 78)
93   NIETO ALCAIDE, Víctor, La luz... Op. cit., pp. 14-15, 23-27 y 43-55. También: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 44-
61. PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit, pp. 139, 153-156.
94   “Ex divina pulcritudine esse omnium derivatur”, TOMÁS DE AQUINO. Cfr.: COOMARASWAMY, Ananda K., Teoría me-
dieval... Op. cit., p. 7.
95   SAN BASILIO, De Fide, final del cap. I y principio del II: Migne, P.G., 31, col. 465. Cfr.: GRABAR, André, Los orígenes... Op. 
cit., pp. 91-93.
96   Véase: GRABMANN, “Das Ulrich Engelberti von Strassbourg”. En: COOMARASWAMY, Ananda K., Teoría medieval... Op. cit., 
pp. 13 y 47.
97   Ibid., p. 12.
98   BRUYNE, Edgar, La estética de la Edad Media. Madrid: Visor, 1994, pp. 78-80. También: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., 
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a la providencia; por el contrario sería más feo cuanto más apagado, mate y oscuro fuese. La belle-
za, por tanto, se identificaba con la luminosidad, y ésta con el conocimiento y con la verdad. Los 
colores, por ser fundamentalmente luz, no sólo eran bellos y nobles cuanto más luminosos fuesen, 
sino que eran una emanación de Dios por ser partícipes de la metafísica de la luz. El color blanco 
era la luminosidad por excelencia, asociado a los poderes divinos. En la Biblia es el color de la luz 
y emblema del Eterno99 que evoca, por su brillo, su resplandor puro y purificante100. 
Tal vez como una reminiscencia del ideal aristotélico de pureza equidistante entre los dos po-
los, la belleza de la piel femenina se encontraba en la blancura101, sin pecas ni manchas, mezclada 
con el rojo de los pómulos y de los labios. En la Virgen con el Niño (c. 1452) de Jean Fouquet [55], la 
virtud de la madre de Dios y su nobleza aparecen simbolizadas en la palidez resplandeciente de su 
rostro y en el manto de armiño blanco102 con que se cubre. La pureza marmórea de su piel queda 
humanizada por el rubor de sus mejillas y de sus labios. La primera, representaría el reino de los 
seres espirituales y superiores, en blanco y negro; el segundo, haría referencia al color de la carne, 
al mundo terrenal103. Como ella, la Blanca Dama del Unicornio se convirtió en emblema medieval 
de castidad y expresión del ideal del amor cortés, capaz de elevarse por encima de los sentidos 
para alcanzar otra esfera de contemplación sólo espiritual104, con un significado que se mantendrá 
estable con el paso del tiempo.
p. 74. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 181.
99   VARICHON, Anne, Colores... Op. cit., p. 16. 
100   SALMO 51, 9: “Purifícame con el hisopo: quedaré limpio; lávame: quedaré más blanco que la nieve”. También: MAI-
SONNEUVE, Roland, “Le symbolisme sacré des couleurs chez deux mystiques medievales: Hildegarde de Birgen; Julienne de 
Norwich”. En: VV.AA., Les couleurs... Op. cit., p. 259.
101   “Lo que denominan anulare es el blanco que las mujeres utilizan para maquillarse. Se confecciona con creta en la que se mez-
clan gemas cistalinas” [“Anulare, quod vocant, candidum est, quo[d] multiebres picturae luminatur. Fit et ipsud ex creta admixtis vitreis gemmis”]. 
Véase: ISIDORO de Sevilla, Etimologías: edición bilingüe. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 2004, (Libro XIX, 17, “De colo-
ribus”, § 21), pp. 1288-1289. 
102   La piel más noble era la del armiño blanco, reservada para los mantos reales. Véase: HELLER, Eva, Psicología del... Op. cit., 
p. 157.
103   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica...” Op. cit., p. 200.
104   BATTISTINI, Matilde, Símbolos y alegorías. Barcelona: Electa, 2003, p. 304. CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de... Op. cit., 
pp. 457-458. PASTOUREAU, Michel y DUCHET-SUCHAUX, Gaston, Guía iconográfica... Op. cit., pp. 442-443. TRESIDDER, 
Jack, Los símbolos.... Op. cit., p. 49. WALTER, Ingo F. (ed.) Los maestros de la pintura occidental. Colonia: Taschen, 2005, p. 234. 
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[55] Jean Fouquet, Virgen con el Niño (c. 1450). Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Amberes.
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Dos eran los principios de los que surgían todos los colores: luz/blanco y tinieblas/negro. 
Para modificar, equilibrar y completar la situación de esos contrarios, en muchas ocasiones apare-
cía un tercer elemento –latente–, mediante el cual aquéllos se convertían en tercetos105. El rojo se 
sumaba a ellos como símbolo del fuego, lo saturado, la sangre y la carne, como elemento impres-
cindible para que existiera la luz106. Sólo de las diversas combinaciones entre estos tres primarios 
nacerían el resto de colores107: amarillo, verde y azul. Cada secundario adquiría su significado 
dependiendo de su mayor o menor grado de luminosidad, por lo que el tono –intensidad o matiz– 
estaba íntimamente relacionado con la simbología atribuida a cada color: cuanto mayor fuera su 
contenido en luz, más positivo sería su simbolismo; por el contrario conllevaría connotaciones más 
negativas cuanto más se acercase al mundo de la oscuridad. Los significados de los secundarios, 
surgidos de la mezcla entre dos o más primarios, dependían de los valores simbólicos de los compo-
nentes de la misma. Además, podía variar su significado dependiendo del contexto o por asociarse 
a otro u otros colores. Esta ambivalencia hacía que un mismo color pudiera ser a la vez un vicio y 
una virtud.
Con el devenir de los tiempos, el Cristianismo había ido organizando todo un código sim-
bólico basado en tríadas, con parte de su origen en la alquimia y los procesos de obtención de los 
colores. Cada color tenía no ya un doble significado, sino triple: uno divino puro, otro humano-
divino y otro negativo o maléfico108. A la existencia del binario –padre y madre–, les seguía casi 
inevitablemente el tercer elemento: el hijo. Se trataba de una teoría más simple y al mismo tiempo 
más moderna que la de Aristóteles y sus discípulos basada en los cuatro elementos. Por ello, el tres 
se erigió en el número que tenía el poder resolutivo del conflicto expresado por el dualismo. En su 
afán por conciliarse con la doctrina cristiana, los textos alquímicos se llenaron de misterios y metá-
foras. Aunque en un principio y como herencia de la Antigüedad grecorromana, que relacionaba 
estos procesos con la cuaternidad de los elementos y las cualidades del hombre, se distinguieron 
cuatro fases del proceso, en un intento de cristianizarse, la alquimia se esforzó por establecer una 
105   CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de... Op. cit., pp. 436-438.
106   Véase el estudio de: PASTOUREAU, Michel, “La promotion de la couleur bleue au XIIIe siècle”. En: VV.AA., Il colore nel 
medioevo. Arte, simbolo, tecnica. Lucca: Istituto Storico Lucchese y Scuola Normale Superiore di Pisa, 1996. Atti delle Giornate di Studi, 
Lucca 5-6 Maggio 1995, p. 13.
107   PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit., p. 174.
108   MAISONNEUVE, Roland, “Le symbolisme...” Op. cit., p. 267.
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correspondencia con el número tres, en una clara referencia al misterio de la Trinidad109 Los tres 
colores básicos: blanco, rojo y negro; los tres elementos de la materia: azufre, mercurio y sal; los 
estados del ser humano: cuerpo o instinto, espíritu o pensamiento y alma o sentimiento; y las Tres 
Personas del Único Dios Verdadero: Padre, Hijo y Espíritu Santo110. Bien, mal y neutro; futuro, 
presente y pasado; supraconsciente, conciencia e inconsciente; intuición o luz moral, pensamiento 
o luz intelectual e instinto o luz animal111. En el Libro de la Sabiduría de las Sagradas Escrituras, 
comentado por San Agustín, “los medievales aprendieron que el mundo había sido creado por 
Dios según numerus, pondus et mesura”112, conocida como la tríada sapiencial. Cuando sólo llevaba 
tres colores, el arco iris también se asociaba con la Santísima Trinidad: el blanco con el Padre, el 
azul con el Hijo y el rojo con el Espíritu Santo. O con las virtudes teologales: el blanco con la Fe, 
el verde con la Esperanza y el rojo con la Caridad113, los mismos con los que Dante vestía y, de 
esta manera exaltaba las virtudes de su amada Beatriz114; y los más frecuentes en los Cuentos de 
Canterbury, según Helene Dauby115. 
A partir de algunos textos científicos o filosóficos, Pastoureau considera que se podría añadir 
una tríada más, aunque ningún otro autor la formule expresamente, según la cual, para que exis-
tiera el fenómeno del color era indispensable la concurrencia de tres elementos: una luz, un objeto 
sobre el que incida y una mirada que fuera al mismo tiempo emisora y receptora116. Esta tríada se 
mantuvo en el tiempo de tal manera que todavía en el siglo XVI podemos encontrar su rastro117.
109   JUNG, Carl Gustav, Psicología y alquimia. Barcelona: Plaza & Janes, 1989, p. 214.
110   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 117.
111   CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de... Op. cit., pp. 436-438.
112   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., pp. 38-41.
113   FERRER, Eulalio, Los lenguajes... Op. cit., p. 151.
114   “Sobre un velo blanquísimo, de olivo, / contemplé una mujer de manto verde, / vestida del color de ardiente llama”. ALIGHIE-
RI, Dante, Divina comedia. Madrid: Cátedra, 2009, (Purgatorio, XXX, 31-33), p. 488.
115   DAUBY, Helene, “In sangwyn and...” Op. cit., p. 48.
116   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 137.
117   El pintor veneciano Paolo Pino del siglo XVI escribió un tratado sobre pintura, titulado Diálogo sobre pintura, en el que, en un 
intento de construir una estructura teórica total en torno al color, lo subdividió en tres categorías diferenciadas: la propietà vendría 
a ser la adecuación del color para manifestar las características del elemento o figura que se va a representar. Prontezza se refería al 
gesto, a la habilidad del artista, al modo de aplicarlo. Y lume ponía de manifiesto el vínculo existente entre el color y la luz. Consúl-
tese: PINO, Paolo, Diálogo sobre pintura. En: BAROCCHI, Trattati, I, pp. 97, 116-117. Cfr.: BARASCH, Moshe, Teorías del arte... Op. 
cit, pp. 198 y 211-213. 
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El proceso de transformación alquímico quedaba así establecido en tres fases que se definían 
mediante una secuencia cromática para facilitar la comprensión de la transmutación de la materia: 
negro o melanosis, era la ausencia de luz y color; blanco o albedo, representaba la purificación; y rojo 
o rubedo, identificado también con el oro, como culminación del proceso118. El negro se asimilaba 
a la penitencia, el blanco con la pureza y el rojo con la caridad y el amor. Y también se correspon-
dían con las tres fases de perfección mística: la vía unitiva (rojo), la vía iluminativa (blanco) y la vía 
purgativa (negro)119. El eje blanco-rojo era la sublimación del eje negro-blanco120. Para Bernardo el 
Trevisano: “Existe la trinidad en la unidad y la unidad en la trinidad y en ella están cuerpo, espíritu 
y alma. Y allí también están el azufre, el mercurio y el arsenio”121. Uno y trino. Muchos esperaban, 
con Paracelso, el advenimiento del llamado tertius status, el tercer reino del Espíritu Santo, profeti-
zado por Joaquín de Fiore (1130-1202), un reino en el que la letra de los textos sería sustituida por 
una comprensión visionaria. De nuevo se llegaría a la lengua original del Paraíso que nombraba 
todas las cosas con su verdadero nombre. Es decir, al verdadero conocimiento o comunión con 
Dios, de manera que todos los misterios de la naturaleza se manifestarían como un libro abierto122.
Estos tres colores constituyeron los polos123 en torno a los cuales, hasta finales de la Edad 
Media, se organizaron todos los códigos sociales y la generalidad de los sistemas de representación 
construidos en torno al color. En la mayoría de las sociedades indoeuropeas el blanco tuvo durante 
mucho tiempo dos contrarios: el rojo y el negro. Básicamente podemos admitir, en opinión de Pas-
toureau, que para las sociedades antiguas “el rojo representó […] un tejido teñido; el blanco, un 
tejido teñido, limpio o puro; y el negro, un tejido no teñido y sucio o mancillado”124. Los dos ejes 
fundamentales de la sensibilidad medieval frente a los colores, densidad y luminosidad, fueron, qui-
zá fruto de esa doble oposición: por un lado el eje del blanco y el negro, en cuanto problema de la 
relación con la luz, su intensidad y su pureza. Y por otro, el eje del blanco y el rojo en el sentido de 
118   CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de... Op. cit., p. 142.
119   Ibid., pp. 437-438.
120   CANTAR DE LOS CANTARES, 5, 10-13: “Mi amado es blanco y sonrosado, descuella entre diez mil […] Sus ojos, dos 
palomas que se bañan en leche […] Sus labios son lirios rosados que destilan mirra”.
121   Cfr.: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 149-150.
122   ROOB, Alexander, El museo hermético. Alquimia & Mística. Colonia: Editorial Taschen, 2005, p. 12.
123   DAUBY, Helene, “In sangwyn and...” Op. cit., p. 53.
124   PASTOUREAU, Michel, Azul... Op. cit., p. 22
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                [56] Crismón y cuatro ángeles, detalle de los mosaicos de la b´oveda central. Capilla arzobispal (siglo VI), Rávena.
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la presencia o ausencia de pigmentos o materia colorante. El negro era lo oscuro y el rojo lo denso. 
Frente a ellos, como opuesto a esos dos polos, como contrario en los dos ejes de luminosidad y den-
sidad, estaría el blanco, que, en este sentido, sería lo contrario del uno y del otro. En este sistema de 
tres polos y dos ejes, no había cabida para ningún otro color. Como mucho, podría aceptarse el oro 
[56] [57]. Pero esto no significa que el resto de los colores no existieran para la sociedad medieval. 
Por supuesto existían en la vida material y cotidiana, pero a nivel simbólico y social no cumplían 
las funciones que desempeñaban los mencionados tres polos básicos.
[57] Crucifijo enjoyado, detalle de los mosaicos de la cúpula. Baptisterio Ariano (siglo V-VI), Rávena.
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La moderna identificación del blanco con lo incoloro125 es lo más contrario al pensamiento 
medieval y a la idea que sobre ello se tenía entonces. Obtener un tejido blanco brillante, sólido y 
permanente no era sencillo, ni barato. Además, era uno de los colores que más participaban de la 
metafísica de la luz celestial. Por tanto, cuando un artista medieval quería expresar la idea de lo 
incoloro no utilizaba el blanco126, sino tonalidades poco densas, desvaídas, desgastadas, mates y sin 
brillo. Es decir, debía decolorar o desaturar el color de que se tratase restándole densidad hasta que 
pudiese evocar esa idea. Hoy nos cuesta distinguir, como hacían con asiduidad los autores medie-
vales, entre lo claro y lo brillante, entre lo terso y lo liso, entre lo mate y lo opaco. Por el contrario, 
entonces el color era, ante todo, densidad, concentración y, luego, coloración. 
Por todo lo expuesto, el color es, antes que nada, un fenómeno cultural y social, pero también 
algo físico que se percibe por el sentido de la vista. Por eso, a la hora de estudiar el cromatismo 
medieval no podemos obviar los progresos de la tecnología y de la química, ni las limitaciones que 
el hombre de esa época tenía desde el punto de vista material en relación con el colorido utilizado 
tanto en sus obras de arte como en el resto de ámbitos de la vida.
125   PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit., pp. 177 y 183.
126   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 142.
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1.2.III. El color de la claritas
La imagen sagrada medieval apostó por la metafísica de la luz anteponiéndola a la oscuridad127. 
La pintura bizantina y la medieval valoraron por encima de todo esta característica: la belleza se 
identificaba con el esplendor, con el destello de las piedras preciosas y con el brillo del oro128. La 
primera información que se puede extraer de los documentos escritos en torno a la luz y la óptica 
procedentes de la Edad Media, es que, para la mayoría de los hombres de ciencia129 –aunque no 
así para los teólogos–, el color era considerado como una luminosidad que se veía atenuada u os-
curecida en su pureza, cantidad e intensidad al atravesar diversos objetos o medios, dando lugar, de 
este modo, a los colores. Según esta creencia, heredada de la filosofía aristotélica, los consideraban 
básicamente movimiento y los situaban en un eje cuyos polos opuestos eran el blanco y el negro. 
No los organizaban siguiendo el orden espectral sino de una manera del todo distinta, también 
procedente del conocimiento aristotélico, redescubierto y transmitido por la escolástica, según el 
cual los básicos eran seis: blanco, rojo y negro, amarillo, verde y azul. A los que, a veces, se sumaba 
un séptimo color, el violeta, que se ubicaba entre el azul y el negro, por considerarlo cercano a 
éste130 y no como una mezcla de rojo y azul. 
Luz y color eran, por consiguiente, fenómenos afines, pero distintos. Y si aquélla emanaba de 
Dios, ¿cuál sería el color del resplandor divino? Para los autores de la Edad Media, casi todos hom-
bres de iglesia, no se trataba de un fenómeno meramente perceptivo, sino que tanto en su faceta 
de sustancia, es decir, como envoltura material que reviste todos los objetos, cuanto en su aspecto 
de fracción luminosa, representaba un problema teológico131. Por esa razón fue abordado por los 
127   STOICHITA, Victor, “Introducción”. En: STOICHITA, Victor I. (comis.), La sombra. Catálogo de exposición. Madrid: Edi-
tado por Museo Thyssen-Bornemisza, 2009, p. 14.
128   GOMBRICH, Ernst H., El legado de... Op. cit., pp. 7-8.
129   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 137.
130   Al considerar el violeta como un subgénero del negro, se utilizaba como color litúrgico para los tiempos de aflicción y peni-
tencia como el Adviento y la Cuaresma. Y aún hoy en día se sigue utilizando para estos momentos del calendario litúrgico católico. 
Véase: PASTOUREAU, Michel,  Ibídem.
131   Definir el color como una «sensación» es algo absolutamente moderno y contemporáneo, impensable para un hombre de la 
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teólogos mucho antes que por los tintoreros o por los pintores. Y ello porque, en cuanto luz, plan-
teaba la relación que el hombre establecía con lo divino, ya que, para los medievales, ésta era a la 
vez visible e inmaterial por ser una emanación de Dios. ¿Se entendía, por tanto, como una fracción 
de ésta? ¿O era simple materia, un mero envoltorio que recubría los objetos? En el primero de los 
supuestos, participaría ontológicamente de lo divino, porque Dios era luz y su presencia significaba 
extender el lugar de ella y disminuir el de las tinieblas. En cambio, en el segundo, sería un puro 
artificio, un agregado inútil que no emanaba de la providencia, por lo que debía ser combatido y 
expulsado del templo cristiano. Aquí encontramos el origen de las disputas entre Cluny y el Císter.
Desde finales de la Antigüedad comenzó lo que Grabar denominó “imaginería de temas 
transcendentes”. Se buscaba eliminar lo accesorio de las imágenes simbolizadas con el fin de ayu-
dar al espectador, a los fieles, a apartarse del mundo de lo sensible y terrenal para, de esta manera, 
mediante «los ojos del espíritu», entrar en contacto con Dios. Por ello, se establecieron férreas 
reglas que debían ser observadas por toda representación, como la eliminación del volumen, de 
Edad Media. Véase: Ibid., p. 147.
                                [59] DCHA: Mosaicos de la cúpula (1880). Capilla palatina, Catedral de Aquisgrán (siglo IX).
[58] IZDA: Última cena. Mosaicos de la Basílica de San Apolinar el Nuevo (siglo VI), Rávena.
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la tercera dimensión y de todo aquello que se considerase accidental [58] [59]. A la par, desde los 
primeros momentos del Cristianismo surgieron voces discrepantes entre quienes rechazaban la 
representación de la providencia mediante las imágenes, por considerarlo un peligro que podía 
llevar a la idolatría y que desviaba la atención de la única verdad. Otros, en cambio, las justificaban 
argumentando que eran un reflejo de la realidad divina, por lo que su contemplación sería una 
especie de comunión con Ella, lo que significaba que las obras de arte podían ayudar en el camino 
del conocimiento verdadero132.
Enseguida fue evidente el poder que tenían y cómo se articulaban en un vehículo idóneo 
para transmitir no sólo los mensajes de Dios y de las Sagradas Escrituras, sino también la doctrina 
de la iglesia. De ahí que, salvo un breve período iconoclasta en Bizancio en torno a los siglos VIII 
y IX, la representación de imágenes religiosas tuvo un amplísimo desarrollo tanto allí como en 
132   Las citas textuales de este párrafo son de: GRABAR, André, Los orígenes... Op. cit, pp. 103–106.
                             [60] Virgen theotokos entre ángeles (siglo VI). Basílica de San Apolinar el Nuevo, Rávena.
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Occidente133 [60] [61]. Y también por ello se volcaron en su estricta regulación mediante normas 
moralizadoras y de decoro que eran de uso obligado para los artistas, lo que vino a recogerse es-
pecialmente en la mayoría de los contratos, donde se establecían, de antemano, qué figura, en qué 
lugar, cómo habían de pintarse, con qué materiales y con qué colores. Estos adquirieron un valor 
simbólico que dependía de la historia contada y del personaje, por lo que se fueron convirtiendo 
en un elemento acentuador del significado de lo que se quería representar. 
Por ello, y debido a su inmediatez en la percepción por parte de los fieles que contemplaban 
las imágenes sagradas, la iglesia puso especial cuidado en su uso y codificación, por lo que instituyó 
una serie de reglas a las que debían someterse las obras de arte. Así, en función del simbolismo de 
los colores se jerarquizó la aplicación de tonalidades, estableciendo la más adecuada y conveniente 
para cada personaje. Los considerados más importantes fueron reservados para las figuras con 
133   Ibid., pp. 28–30.
                                     [61] Cristo entronizado entre ángeles (siglo VI). Basílica de San Apolinar el Nuevo, Rávena.
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                                     [62] La Creación, detalle. Mosaicos de la Basílica de San Marcos (siglo XIII), Venecia.
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mayor rango jerárquico, para las que se exigía, además, un mayor rigor cromático: Dios, Cristo o 
la Virgen debían representarse siempre con el mismo color, por ser éste un signo más de su reco-
nocimiento134. Para ellos se recomendaban los colores de naturaleza más bella135, es decir, los más 
relucientes y brillantes, de manera que las tonalidades doradas y blancas, por ser las más lumino-
sas, se consideraban las más adecuadas para ellos [45] además de para los ángeles [60] [61] [62], 
las vírgenes [50] y los santos [51] [54] [57]. Y los más densos y saturados, como el blanco o el rojo, 
para las imágenes de personajes insignes: pontífices, monarcas o cardenales. El blanco se convirtió 
en “símbolo de la luz y de la eternidad, de la pureza y de la virginidad”136 cuyas “raíces simbólicas 
[...] –la inocencia, la luz divina, la pureza–, se remontan muy lejos en el tiempo”137. Sin embargo, 
los colores obtenidos por la mezcla de dos o más, así como los menos ricos en brillo y saturación 
eran, por ser de segundo orden, más adecuados para bufones, locos y menesterosos. 
De esta manera, el color se convirtió pronto en un elemento importante que ayudaba a los 
artistas a hacer identificable lo que estaban representando con sus pinceles. En un mundo tan mar-
cado por las estrictas normas del decoro y lo apropiado en la representación artística, se transfor-
mó en un elemento básico para que el pintor pudiera expresarse correctamente y, de esta forma los 
espectadores, lectores del mensaje sagrado, pudieran identificar cada figura o cada elemento de la 
obra artística sin ningún tipo de duda138. A esa capacidad para representar los diversos elementos 
del mundo, se le agregó un sentido iconográfico y simbólico, de manera que los pintores debían 
atenerse al código cromático adecuado para cada personaje, tanto en la calidad, edad y el carácter 
como en la naturaleza material de los mismos139. 
Los colores puros, brillantes, claros y luminosos se valoraron tanto en la Edad Media porque 
se pensaba que estaban más en contacto con la luz divina; ahí radicaba su belleza. La propia na-
134   Aun con todo, hubo quien no se atuvo a estas normas, haciendo caso omiso a las recomendaciones. Véase: SÁNCHEZ OR-
TIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 156.
135   Ibídem. 
136   ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., p. 91.
137   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit., p. 61.
138   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit, p. 150.
139   El tema es analizado por: GAVEL, J., Colour. A study of  its position in the Art Theory of  the Quattro & Cinquecento. Estocolmo: Acta 
Universitatis Stockholmiensis, Almquist & Wiksell International, 1979, p. 132. Cfr.: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. 
cit., p. 151.
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turaleza de una cosa bella determinaba que su color debía ser brillante o puro; y si era apagado o 
turbio, era señal de impureza. La claritas era “la brillantez, la iluminación, la claridad, el esplendor 
o la gloria propios del objeto, y no el efecto de una iluminación externa cualquiera”140. Según el 
pensamiento medieval, todo tenía su propio fulgor genérico. Los escolásticos insistieron en que los 
colores eran más bellos cuanto más brillo tuvieran141. Para Santo Tomás de Aquino, los ejemplos 
más sobresalientes de esa claridad eran el Sol, el oro y la Transfiguracion142. En concreto, el dorado 
y el blanco –así como el rojo–, se estimaron tradicionalmente como los más bellos, por su pureza y 
por su brillo [40] [59] [62], al estar más cerca de Dios y participar de su resplandor. Si analizamos 
los mosaicos y frescos que representaban escenas sagradas en los templos, podemos deducir que 
esa luz divina se simbolizaba con rojo sobre la oscuridad del azul, con blanco matizado con azul 
celeste, o con dorado y rojo, pero sobre todo con color blanco realzado con oro143. Tal es el caso 
del mosaico de La Anunciación (c. 1080), en la Iglesia del monasterio de Dafni [63], en donde la luz 
divina se representa mediante una simple mancha de teselas blancas mezcladas con otras doradas. 
Para los medievales, el oro era más blanco que el propio color blanco por ser el tono, el material, 
que participaba con más intensidad de la luz divina. Uno y otro eran equiparables en su brillantez, 
en su luminosidad y, por tanto, en su participación en lo divino, de ahí que se realzaran mutua-
mente; y también mezclados con rojo brillante. El amarillo, en cambio, nada tenía que ver con el 
dorado, simbolizaba la cobardía y llevaba aparejadas connotaciones negativas.144
De los tres básicos que formaban la escala de tricromía de la Edad Media, el blanco se con-
sideraba la pureza, la suma de todos los colores-luz, y por tanto, emblema de la divinidad, el gran 
todo que reproducía lo uno y lo múltiple. La potencial presencia de todos los tonos en el blanco145 
no era nueva, sino que venía heredada de la asociación que los gnósticos hicieron en el siglo II d. 
C. entre “la imagen de un pavo real lleno de colores surgiendo de un huevo blanco con el naci-
140   COOMARASWAMY, Ananda K., Teoría medieval... Op. cit., p. 33.
141   FERRER, Eulalio, Los lenguajes... Op. cit, p. 150.
142   TOMÁS DE AQUINO, Suma de... Op. cit., (Sum. Theol., Supl. 85, 1, 2.), vol. 5, pp. 780–781. También aparece citado por 
COOMARASWAMY, Ananda K., Teoría medieval... Op. cit., p. 33.
143   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 58. También: PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 160. 
144   ECO, Umberto, Historia de la Belleza. Op. cit, p. 123.
145   CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de... Op. cit., p. 110.
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   [63] La Anunciación (c. 1080). Iglesia del monasterio de Dafni, Grecia.
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miento de lo múltiple a partir de la Unidad. Todo procedía de lo Uno y volvía al Uno”146. Junto 
con el rojo y el negro, constituyó la tríada de primarios cuyo significado simbólico derivaba de su 
respectiva asociación con la sangre, con las tinieblas y con la luz –por tanto, con Dios–. A pesar 
de su pureza y, al igual que el resto de los colores, en un mundo de contrarios binarios, el blanco 
también presentaba un significado negativo, se asociaba con la lividez en el rostro de los difuntos y 
con la muerte147. En cambio, en su aspecto positivo, al representar el fulgor y, por consiguiente, la 
totalidad del conocimiento, simbolizaba la verdad y la sabiduría; color de la ciencia divina y de la 
comprensión integral, traducía al mismo tiempo ideas de candor y de virtud. 
Si partimos del planteamiento que la luz es blanca, y ésta, según la teología medieval, era una 
emanación de la providencia148, sería evidente que este color representaría el resplandor divino149, 
la sabiduría verdadera. De hecho, el Espíritu Santo está simbolizado en la iconografía cristiana por 
una paloma [39] [40] de color blanco150; el hijo de Dios, Cristo, es el blanco cordero [45]; y Dios 
Padre suele interpretarse como un haz de luz [63] que «ilumina» a la Virgen cuando le comunica 
a través del arcángel Gabriel que está encinta de su hijo. Es el simbolismo que conviene esencial-
mente a la verdad inmutable y única; por tanto, al Dios padre de la visión de Daniel, el llamado 
«anciano de días» por la iconografía bizantina, que solía representarse con vestiduras y cabellera 
blancas [65], rasgos que guardan relación directa con el tema de la inmortalidad, como viene reco-
gido en las Sagradas Escrituras151: “Es eterno aquel cuyo símbolo son los cabellos blancos [...] [que] 
146   El huevo blanco es entendido aquí como símbolo del origen de la vida y también como sede, lugar y sujeto de las transmuta-
ciones físicas y espirituales. Véase: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 116. Para un estudio con más detalle: CHE-
VALIER, Jean y GHEERBRANT, Alain, Diccionario de los símbolos. Barcelona: Herder, 2007, p. 584. KLOSSOWSKI DE ROLA, 
Stanislas, Alquimia. El arte secreto. Madrid: Debate ediciones del Prado, 1993, pp. 14-17.
147   Para un estudio en profundidad acerca del simbolismo del blanco en la Antigüedad y la Edad Media, véanse: LUZZATO, Lia 
y POMPAS, Renata, Il significato dei... Op. cit., pp. 95-119. PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit, pp. 82–83. ROUSSEAU, 
René-Lucien, El lenguaje de los colores. Buenos Aires: Editorial Lidiun, 1985, pp. 94-99. Y, también: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo 
visible... Op. cit., p. 90.
148   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 182.
149   Este color simboliza la divinidad, y no sólo al Dios cristiano. Consúltese: HELLER, Eva, Psicología del... Op. cit., p. 157.
150   MAISONNEUVE, Roland, “Le symbolisme...” Op. cit., p. 256.
151   APOCALIPSIS 1, 13-14: “[…] vi a uno parecido al Hijo del hombre o a Jesu-Christo, vestido de ropa talar, ceñido a los pechos 
con una faja de oro. Su cabeza, y sus cabellos eran blancos como la lana más blanca, y como la nieve […]”. DANIEL 7, 9: “Estaba 
yo observando, hasta tanto que se pusieron unas sillas; y el anciano de muchos días se sentó: eran sus vestiduras blancas como la 
nieve, y como lana limpia los cabellos de su cabeza”. 
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figuran la eternidad”152. Símbolo de la vejez, representa la perpetuidad y la sabiduría que la edad 
conlleva: “los cabellos largos pertenecen a aquel que está desde el principio”153. 
También convenía a Jesucristo, porque era el principal color cristológico154. La inocencia del 
mesías le condujo, como blanco cordero [45], al sacrificio por medio del cual habría de cumplirse 
152   Las frases son de un escoliasta del siglo XII, citado por Miguel Acominate. Cfr.: GRABAR, André, Los orígenes... Op. cit., p. 96.
153   Ibid., p. 96-100.
154   PASTOUREAU, Michel, “Ordo colorum. Notas sobre el nacimiento de los colores litúrgicos”. En: Los colores litúrgicos. Barce-
lona: Centre de Pastoral Litúrgica, 2006, p. 6.
         [64] Cristo maestro, detalle. Mosaicos del ábside, capilla de San Aquilino, Basílica de San Lorenzo Maggiore (siglo IV). Milán.
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
158
   [65] Escuela de Aviñón, La escalera de Jacob, detalle (c. 1490). Museo del Petit Palais, Aviñón.
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la voluntad de Dios. Cuando la Virgen presentó al hijo de Dios en el templo, cuarenta días después 
de su nacimiento, el anciano Simeón pronunció un cántico en alabanza en el que llamaba a Cris-
to: “luz que ilumina las naciones”155; en recuerdo de ese día, la tradición impone el uso de cirios 
blancos para celebrar la Candelaria y durante los bautizos, cuando se recibe a los nuevos creyentes 
y se ordena vivir a los iniciados como hijos de la luz156. De este color, radiante, son las vestiduras 
con las que aparece ataviado cuando está representado como Dios, bien en la Transfiguración en 
el monte Tabor, bien en la visión de San Juan al comienzo del Apocalipsis157 o bien en la Ascensión 
por asimilación con la primera158. El Cristo transfigurado, rodeado por Moisés y Elías, se muestra 
a sus discípulos Pedro, Santiago y Juan ataviado ya no con sus ropas terrenales, sino en toda su 
gloria divina: “brilló su rostro como el sol y sus vestidos se volvieron blancos como la luz”159. Según 
Eulalio Ferrer, ya en el siglo II, Orígenes fundamentaba su uso con las siguientes palabras: “sus 
vestiduras se volvieron tan blancas como la más brillante y pura entre las cosas blancas, que es la 
luz”160. De ahí que desde el siglo XIII se hiciese frecuente su representación en los retablos vestido 
de blanco, porque, de esta manera, se muestra en su divinidad tanto en las imágenes de la Trans-
figuración [67] [68], como en las escenas de su ascensión a los cielos. Igualmente aparece ataviado 
de este color en su papel de maestro, cuando enseña e ilumina a sus discípulos con la palabra de 
Dios, como se aprecia en los mosaicos de la iglesia de San Cosme y San Damián, en Roma, y en 
los de la capilla de San Aquilino perteneciente a la iglesia de San Lorenzo, en Milán [64].
En la cultura occidental, el blanco se ha cargado de connotaciones positivas y casi siempre 
ha sido considerado como uno de los colores más prestigiosos, pues, vinculado con la pureza ab-
155   LUCAS 2, 22-35.
156   VARICHON, Anne, Colores... Op. cit., pp. 16-18.
157   APOCALIPSIS 7, 9-14: “Después de esto, miré y vi una muchedumbre enorme que nadie podía contar. Gentes de toda na-
ción, raza, pueblo y lengua; estaban de pie delante del trono y del Cordero. Vestían de blanco” […] “Estos son los que vienen de la 
gran tribulación, los que han lavado y blanqueado sus túnicas en la sangre del Cordero”. Véase, también: CIRLOT, Juan Eduardo, 
Diccionario de... Op. cit., p. 110.
158   PASTOUREAU, Michel y DUCHET-SUCHAUX, Gaston, Guía iconográfica de la Biblia y los Santos. Madrid: Alianza Editorial, 
2009, p. 73.
159   “Tomó Jesús consigo a Pedro, a Santiago y a su hermano Juan y subió con ellos a una montaña alta y apartada. Allí se trans-
figuró delante de ellos: su rostro brillaba como el sol y sus vestidos se volvieron blancos como la luz”. Véase: MATEO 17, 1-2. En 
idéntico sentido: MARCOS 9, 2-3; y LUCAS 9, 28-29.
160   FERRER, Eulalio, Los lenguajes... Op. cit., p. 148.
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soluta, la luminosidad y lo inmaculado, añadía a la forma un plus de calidad161 que todo lo volvía 
limpio, bueno y ordenado. Asociado a la virginidad de María, este simbolismo se vio reforzado, en 
1854, con el establecimiento del dogma de fe de la Inmaculada Concepción por el papa Pío IX162, 
161   VARICHON, Anne, Colores... Op. cit., p. 16.
162   MOLLARD–DESFOUR, Annie, Le Blanc... Op. cit., p. 283. PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve histo-
ria... Op. cit., p. 57. PASTOUREAU, Michel y DUCHET-SUCHAUX, Gaston, Guía iconográfica... Op.cit., p. 309.
                 [67] DCHA: La transfiguración, detalle. Miniatura del Breviario Grimani (siglo XVI), Biblioteca Marciana, Venecia.
[66] IZDA: Van Eyck, La Anunciación, detalle (c. 1432). Catedral de San Bavón, Gante.
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                                [68] Fra Angelico, La transfiguración, detalle (hacia 1441). Museo de San Marcos, Florencia.
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                            [69] Fra Angelico, Coronación de María, detalle (hacia 1441). Museo de San Marcos, Florencia.
1.2. El color de lo sagrado
163
identificándose, desde entonces y de manera mucho más profunda, con el rayo de luz divina que, 
proyectándose en ella, produjo en su interior la concepción sin mancha alguna, totalmente pura, 
del hijo de Dios. A partir de ese momento sería, pues, el color con el que se viste la Virgen [69] [78] 
             [70] El ángel que carga el Paraíso, bóveda del Paraclesion. Iglesia de San Salvador de Cora (siglo XIII), Estambul.
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–junto al rojo y azul tradicionales–, en señal de su virtud como madre de Dios163. Como metáfora 
del amor y la pureza, el unicornio blanco protagonizó numerosas leyendas medievales sometidas a 
interpretación alegórica164. 
También los ángeles, seres espirituales puros que transmiten su mensaje, se perciben atavia-
dos de blanco y con alas blancas [62] [65] [66], pues así nos los representan las Sagradas Escritu-
ras165 en sus diversas apariciones, como emblema de la inteligencia celeste: “Y el Ángel del Señor 
bajó del cielo, se acercó, rodó la piedra del sepulcro y se sentó en ella. Su aspecto era como el del 
relámpago y su vestido blanco como la nieve”166 [88] [89]. El Libro de Job cuenta que Dios creó a 
los ángeles antes que a los astros. Cuando estos se iluminaron, aquéllos, engalanados con lino de 
una blancura perfecta [72], ya estaban allí para alabar a Dios. 
En el Antiguo Testamento, cuando Moisés realizaba sus milagros, su mano era nívea como 
signo de su poder y potencia167. Albo era el maná derramado como símbolo de la palabra de Dios, 
y en análogo sentido, los Santos Padres emplearon diferentes metáforas encaminadas a expresar 
la verdad evangélica. Y durante la Alta Edad Media fue, también, el color que representaba el 
Paraíso168 [70]. 
Los soberanos absolutistas que basaban su permanencia en el poder despótico con el ar-
gumento de estar “iluminados” por la gracia divina, de cuya voluntad emanaba su autoridad, 
163   PASTOUREAU, Michel y DUCHET-SUCHAUX, Gaston, Guía iconográfica... Op. cit., p. 312.
164   El unicornio blanco, simboliza a Cristo, nacido de la Virgen María. Sólo puede ser capturado mediante la presencia de una 
virgen. Hay dos series de tapices de finales de la Edad Media que utilizan el tema del unicornio desde un punto de vista secular: la 
serie de la Dama del Unicornio del Musèe de Cluny en París (finales del siglo XV) y la de su caza, en el Metropolitan Museum of  Art 
de Nueva York (hacia 1500). CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de... Op. cit., pp. 457-458. PASTOUREAU, Michel y DUCHET-
SUCHAUX, Gaston, Guía iconográfica... Op. cit., pp. 442-443. TRESIDER, Jack, Los símbolos... Op. cit., p. 49.
165   Véanse: HECHOS DE LOS APÓSTOLES 1, 9-10: “Dicho esto, lo vieron subir (a Jesús), hasta que una nube lo ocultó a 
sus ojos. Mientras miraban fijos el cielo viéndolo irse, se les presentaron dos hombres vestidos de blanco […]”. MARCOS 16, 5: 
“Cuando entraron en el sepulcro, vieron a un joven sentado a la derecha, que iba vestido con una túnica blanca”. MATEO 28, 2-3: 
“El ángel del Señor bajó del cielo, se acercó, rodó la piedra del sepulcro y se sentó en ella. Su aspecto era como el del relámpago y 
su vestido blanco como la nieve”.  
166   MARCOS 16, 1-5.
167   VARICHON, Anne, Colores...Op. cit., p. 16.
168   PASTOUREAU, Michel, “Ordo colorum...” En: VV.AA., Los colores litúrgicos... Op. cit., p. 13.
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adoptaron este color para distinguirse en medio de sus ejércitos llenos de colores169 y para dar idea 
a sus súbditos de su poder: “el rey no era tal por otra gracia que por la de Dios”170. Por análogas 
razones, en las grandes solemnidaddes de la Iglesia Católica, también el Papa aparece ataviado de 
«superblanco» reforzado con oro, como símbolo del origen divino de su poder. Y por el mismo 
razonamiento, en los actos oficiales del Vaticano, las reinas católicas, equiparadas en rango a su 
Santidad, tienen el privilegio de poder vestir de blanco, aunque el negro sea protocolo obligado en 
su presencia.
Es, por tanto, el más puro de los colores, luz, símbolo de lo divino.
169   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 57.
170   ULLMANN, Walter, Principios de gobierno y política en la Edad Media. Madrid: Alianza Editorial, 1985, p. 124. Consúltese, tam-
bién: NIETO ALCAIDE, Víctor, La luz... Op. cit., pp. 71-84.
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1.2.IV. Blanco brillante o blanco mate
Desde los orígenes del Cristianismo surgió el debate entre los Padres de la Iglesia que defendían el 
color como luz, por tanto, emanación de Dios, y aquellos otros para quienes era simple materia, 
perteneciente al mundo de lo vulgar, lo impuro e, incluso, lo demoníaco. Esta divergencia conti-
nuó y se acrecentó en el seno eclesiástico, de manera que podemos ver en el Abad Suger y en San 
Bernardo a los representantes de estas dos tendencias antagónicas que pervivieron y convivieron 
durante la Edad Media171. Curiosamente en estas dos corrientes opuestas, el blanco jugó un papel 
protagonista: entre los cromófilos por ser uno de los colores más cargados de luz y que más par-
ticibaba de la divinidad, el polo iluminado en la escala y por tanto más cercanos a Dios [63]. Y 
entre los cromófobos justo por lo contrario: lo consideraban el color cristológico por antonomasia, 
humilde, de la tela sin teñir [116], la tonalidad que San Bernardo había elegido para sus pobres 
vestimentas carentes de lujo y de brillo172.
Los primeros textos patrísticos recogían una línea de pensamiento que era más bien hostil 
hacia los colores. Eran rechazados con el argumento de que la Biblia apenas los menciona. Cle-
mente de Alejandría, por ejemplo, no prohibió por completo los adornos de oro y las telas delica-
das, pero sí consideraba más adecuado el uso de vestidos sencillos, de color blanco, con el fin de 
rechazar todo lo engañoso y buscar la verdad173. Por ello, los juzgaban un ornamento inútil y una 
171   Suger de Saint-Denis (1081-1151), fue un gran valedor del ornato de las iglesias en honor a Dios. En el extremo opuesto, 
Bernardo de Claraval (1090-1153) propugnó la austeridad en los templos cristianos y criticó la pintura, la escultura, los adornos y 
el lujo excesivo de Cluny, rechazando la utilización de cualquier imagen, a excepción de la cruz. ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. 
cit., pp. 22-31, 33-36. PASTOUREAU, Michel y DUCHET-SUCHAUX, Gaston, Guía iconográfica... Op. cit., pp. 91-92. También: 
TOMAN, Rolf, “Introducción”, pp. 8–11, 12–15, 28; KLEIN, Bruno, “Comienzo y formación de la arquitectura gótica en Francia 
y países vecinos”, pp. 31-35, 50, 81-82, 98; y GEESE, Uwe, “La escultura gótica en Francia, Italia, Alemania e Inglaterra”, p. 302. 
Los tres, en: TOMAN, Rolf  (ed.), El Gótico. Arquitectura. Escultura. Pintura. Barcelona/Colonia: Ediciones Könemann, 2004.
172   En su Apologia ad Guillelmum (1124), Bernardo de Claraval estableció los criterios teóricos para la construcción de las abadías 
cistercienses, definidas por una estética de simplificación y búsqueda de la máxima luminosidad y austeridad que pretendía trans-
mitir los ideales de la orden: silencio, contemplación, ascetismo y pobreza. Véase: ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., pp. 23-25. 
PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 151-153. 
173   CLEMENTE DE ALEJANDRÍA, “El Pedagogo” (Libro III, cap. XI, 53-60). En: VV.AA., Los colores litúrgicos... Op. cit., pp. 
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máscara tramposa que desviaba de lo esencial y ocultaba la realidad. En cambio, no tenían nada 
en contra del blanco, del que sí hallaban repetidas referencias en las Sagradas Escrituras, aunque 
en ocasiones donde el latín medieval aludía a él, los lenguajes originales no siempre se referían a 
un tono de color en concreto, sino a una cualidad de los materiales. Algo que tenía mucho más que 
ver con su brillo, su luminosidad o su calidad174 que con el cromatismo. Los colores eran aquello 
que ocultaba, disimulaba o engañaba. Una concepción del todo coincidente con la de algunos eru-
ditos del siglo XX, quienes opinan que la etimología de la palabra «color» lleva implícita la idea 
de «ocultar» o «enmascarar»175.
23–27.
174   TATARKIEWICZ, Wladislaw, Historia de la Estética, II... Op. cit., pp. 8-13.
175   PASTOUREAU, Michel, Azul... Op. cit., pp. 50-51. PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 149-150.
         [72] DCHA: Stephan Lochner, El Juicio Final, detalle de la entrada al Cielo (c. 1439), Museo Wallraf-Richartz, Colonia.
           [71] IZDA: Jerusalén Celestial, detalle. Evangelario de Saint-Médard de Soissons (siglo IX). Biblioteca Nacional, París.
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La cuestión en torno a si el color era luz o una fracción de ella, y por tanto algo inmaterial 
que estaba en conexión directa con Dios, o si, por el contrario era sólo sustancia, simple envoltorio 
que recubría todos los objetos, fue de suma importancia porque en el primero de estos supuestos 
participaba ontológicamente de lo divino. La teología medieval entendía la luz como una emana-
            [73] La Jerusalén Celestial. Detalle de los mosaicos del arco triunfal (siglo V), Basílica de Santa María Maggiore, Roma.
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ción de la providencia, que hacía visible lo inefable y el Pseudo-Dionisio Areopagita la estimaba 
imagen visible de Dios, a quien definía como “luz brillantísima”176. Por ello, los defensores del 
176   MARTÍN-LUNAS, Teodoro H., Obras completas... Op. cit., pp. 300, 335. Véase, también: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo 
visible.... Op. cit., p. 190.
[74] Jerusalén Celestial, mosaicos del techo. Capilla palatina, Catedral de Aquisgrán (siglo IX).
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color como fulgor abogaron por extender su mundo –el de la divinidad– en la Tierra mediante 
la abundancia de colores puros y brillantes. En cambio, quienes veían el color como una simple 
materia terrenal, mero artificio agregado inútilmente, lo combatieron y expulsaron del culto y de 
los templos, ya que no era en absoluto una emanación divina, sino que resultaba inmoral y perju-
dicial por obstaculizar el camino del hombre pecador hacia Dios. Estas dos corrientes antagónicas 
convivieron durante toda la Edad Media. La mayoritaria, y que catalogamos de cromófila, tuvo su 
máximo apogeo entre los siglos VIII y XIII. Fue la que glorificó los colores al identificarlos no con 
la materia, sino con la luz, la claridad y lo brillante. Tal es el caso de San Isidoro de Sevilla, quien 
los equiparaba con el calor del fuego o del sol177, y del Abad Suger de Saint Denis, al que podemos 
considerar su máximo representante. Abogaban por el colorido y la abundancia de oro, piedras 
preciosas y joyas de todo tipo; en definitiva, eran partidarios del lujo dentro de las iglesias cristianas 
y también en las vestimentas que utilizaban los prelados en el oficio religioso. Consideraban que la 
belleza, el brillo y la policromía eran un reflejo de lo divino y, mediante todo este esplendor, crea-
ban un espacio con una luz no natural, que llevaba los fieles a sublimar su fe y alcanzar al Eterno178. 
Si se identificaban con la luz y ésta con una emanación de la divinidad, cuanto más lumino-
sos y puros, cuanto más brillantes fuesen, más participaban de la deidad, de su claritas. No es de ex-
trañar, por tanto, que durante los primeros tiempos del Cristianismo el aspecto más apreciado del 
color fuese su valor lumínico179 y que el blanco constituyera el polo más fuerte en su luminosidad 
por ser el opuesto al negro de las tinieblas. Sin embargo, a tenor de Mario Righetti, sería errónea 
la opinión de aquéllos para quienes, antes del siglo VIII, éste era el único color litúrgico180. Y su-
giere que, acaso, fue el predominante por ser el tono natural del lino y por haber sido considerado 
por los romanos el más indicado para los días de fiesta y las ceremonias religiosas, por ser símbolo 
de la pureza ritual181. Junto a él, el brillo de las telas, los metales preciosos –el oro y la plata– o los 
177   “Se llama así a los colores porque se logran con el «calor» del fuego o del sol” [“Colores autem dictos quod calore ignis vel sole perficiun-
tur”]. Véase: ISIDORO de Sevilla, Etimologías... Op. cit., (Libro XIX, 17, “De coloribus”, § 1), pp. 1284-1285. También: PASTOU-
REAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 150.
178   NIETO ALCAIDE, Víctor, La luz... Op. cit., pp. 58-64.
179   GAGE, John, Color y cultura... Op.cit., p. 40.
180   RIGHETTI, Mario, “Primeros testimonios de la diversidad de los colores litúrgicos”. En: VV.AA., Los colores litúrgicos...Op. 
cit., p. 17. 
181   Al blanco, como símbolo de pureza ritual, se refiere, entre otros, citando a Platón: CLEMENTE DE ALEJANDRÍA, “El 
Pedagogo” (Libro III, cap. XI, 53.4 y 54.1-2). En: VV.AA., Los colores litúrgicos... Op. cit., pp. 23–24.
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esmaltes utilizados en los iconos litúrgicos, se valoraban por ser receptáculos de la luz divina [73] 
[74]. Los mosaicos paleocristianos y bizantinos se convirtieron en una forma de pintura luminosa, 
que encajaba a la perfección con la iconografía cristiana de la luz entendida como conocimiento 
y emanación de Dios. Y lo mismo ocurrió con las vidrieras. “La imagen del Cristo Pantocrátor o 
Señor del Universo es una clara manifestación de ello”182. Con frecuencia aparecía sosteniendo 
un pergamino o un libro abierto con el siguiente texto del Evangelio de San Juan: “Yo soy la luz 
del mundo; el que me sigue no anda en tinieblas sino que tendrá luz de vida”183. Y junto a él, la 
imagen de la Virgen que, al ser considerada por Constantino de Rodas una “Puerta de Luz”184, 
quedó asimilada a los colores y materiales más ricos que ponían de relieve no sólo su pureza sino 
también su divinidad: el blanco y el oro, además del rojo, ya que para representarla eran necesarias 
“estrellas más que colores”185.
La mayoría de las iglesias medievales se convirtieron en espacios absolutamente simbólicos y 
estaban repletas de colores puros, saturados y brillantes, desde las vidrieras, pasando por las escul-
turas, hasta los frescos de los muros y las bóvedas186  [76]. Eran los más cercanos a Dios porque sim-
bolizaban la claritas, la luz emanada de Él, y participaban, por tanto, de su esencia. Desde la época 
carolingia [59] se produjo un importante movimiento de “coloración de los templos cristianos”187 
que debían ser una imagen de esa luz celestial188. Muchos prelados de aquella época se mostraron 
favorables a la policromía, como el antes mencionado Abad Suger. Todos los colores, tanto si apa-
182   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 181. Consúltese también: PASTOUREAU, Michel y DUCHET–SU-
CHAUX, Gaston, Guía iconográfica... Op. cit., pp. 140-141.
183   SAN JUAN 8, 12.
184   La Virgen, como fuente de luz, fue descrita por Juan Damasceno como “puerta del Este de la que surgió la Promesa de vida”, 
a la que se añadió la consideración de Constantino de Rodas de ser “Puerta de Luz”. Véase: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo 
visible... Op. cit., p. 181.
185   Cfr.: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 45.
186   Pese a que tradicionalmente los arqueólogos e historiadores del arte religioso medieval (y de otras épocas) se han olvidado 
del colorido, como si hubiese sido un arte en blanco y negro, desprovisto de colores, nada está más lejos de la realidad: había una 
presencia masiva de cromatismo en las paredes, en las esculturas, en las vidrieras… Estos colores fueron un elemento esencial de la 
codificación y funcionamiento del templo cristiano. Véase: NIETO ALCAIDE, Víctor, La luz... Op. cit., pp. 14, 15, 23, 24. PAS-
TOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 154-159.
187   Consúltese al respecto: PASTOUREAU, Michel, “L’Eglise et la couleur, des origines à la Réforme”. En: Bibliothèque de l’école des 
chartes, 1989, tome 147, pp. 203-230.
188   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 180.
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recían sobre las telas, las paredes o el cristal, la piedra o el pergamino, como si eran permanentes 
o circunstanciales, entablaban estrechas relaciones entre sí en el interior del edificio. Articulaban 
el espacio y el tiempo, expresaban los ritmos y los acentos, distinguían los actores, los lugares y los 
momentos. En la pintura, los valores de luz, brillo y oro establecían una metáfora de la presencia 
de la providencia [75] [80]. A partir del siglo XII, no había culto sin color: siguiendo la descripción 
que de ella hacía el Apocalipsis189, la iglesia de la época aparecía “como una Jerusalén celeste re-
ducida en la que las piedras preciosas se confundían con las vidrieras engarzadas en el edificio”190 
[71] [73] [74].
Por ser fuente de trascendencia, le correspondían los colores con máxima luminosidad191. 
En este contexto, el blanco era el que, según las Escrituras, mejor representaba lo divino, por par-
ticipar en la esencia de su resplandor. Al Dios padre, como símbolo de su eternidad y sabiduría, 
en sus cabellos y su larga barba [65], pero también en sus vestiduras según los textos bíblicos, aun 
cuando en la realidad, en los frescos, mosaicos y pinturas, su figura apareciese ataviada también 
con los otros dos colores que se consideraban más cercanos a la luz celestial, a esa claritas divina: el 
oro y el rojo [67]; a veces, también el azul. Era estimado el color cristológico por antonomasia: del 
Cristo transfigurado [68] que se aparecía a los Apóstoles ataviado de blanco y oro como símbolo 
de su divinidad; del Cristo maestro [64] cuando iluminaba a los fieles mediante la enseñanza de la 
palabra de Dios; o del Cristo inocente que, como el blanco cordero [45], se autoinmolaba para la 
salvación de la humanidad. Y también era el color del Espíritu Santo, representado al principio 
como una simple emanación luminosa en blanco realzado con dorado [63], o como un haz de luz, 
y finalmente como paloma blanca [39] [40]. Lo que se pretendía era ir más allá del blanco, llegar a 
la intensidad de la luz verdadera y primigenia, y en esa búsqueda del más blanco entre los blancos, 
se utilizó combinado con dorado192 [75], que en la Edad Media se identificaba con la máxima lumi-
niscencia: “la luz muy intensa adquiría reflejos dorados [...] Dios ha sido percibido como una luz... 
189   APOCALIPSIS 21, 10-11: “[…] Y me mostró la ciudad santa de Jerusalén que descendía del cielo y venía de Dios; la cual 
tenia su claridad. Brillaba como una piedra preciosa, parecida al jaspe, transparente como el cristal”.
190   NIETO ALCAIDE, Víctor, La luz... Op. cit., p. 55. También: PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 139, 
153-159 y 165.
191   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 186.
192   Hoy en día este «superblanco» se consigue mezclándolo con un poco de azul que se añade a los detergentes, para que la ropa 
luzca más blanca que el blanco. PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve Historia... Op. cit., p. 56
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blanca”193. Su alto contenido en luz terminó por asimilarlo al oro. Juntos simbolizaban la sabiduría 
y formaban –a veces, también con el rojo [71]– el «superblanco» ya que, debido a su densidad, 
brillo y pureza eran los que más participaban del resplandor divino. Este metal, que nada tenía en 
común con el amarillo, permitía representar la fe y la iluminación de los elegidos por su inalterabi-
lidad con el paso del tiempo y por ser símbolo de eternidad e inmortalidad194.
193   Ibid., pp. 56-57. En análogo sentido, también: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 40, 58-61, 70-71. PASTOUREAU, 
Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 160. 
194   Desde el siglo XIII, el oro como metal constituía el aspecto positivo, vinculado con la luz y con Dios, del color amarillo, mien-
tras que, como pigmento se fue cargando de connotaciones negativas: se asociaba con los celos, la envidia, la avaricia, el engaño y 
la luz del Infierno. Nada tenían que ver uno y otro. Véase: PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit., pp. 24-25 y 238.
     [75] La separación de la luz y las tinieblas. Detalle de los mosaicos del atrio (siglo XIII), Catedral de San Marcos, Venecia.
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[76] Sainte-Chapelle. Antigua capilla del palacio real (1246), iglesia superior, París.
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[77] Nave mayor. Iglesia de la abadía cisterciense (hacia 1178), Alcobaça, Portugal.
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En cambio, había otras corrientes que abominaban del lujo, del oro y los adornos, e incluso 
del colorido de las imágenes, y abogaban por la austeridad en el interior de los templos y en las 
vestimentas de frailes, sacerdotes y prelados195. Es bien conocida la repulsa que todo ello producía, 
sobre todo desde el siglo XII, entre cistercienses y cartujos196, para quienes los colores eran simple 
materia, vulgares y engañosos. Nada tenían que ver con Dios y por eso debían ser expulsados de 
los templos. Consideraban la austeridad como un símbolo de su pobreza material que los acercaba 
a los primeros Padres, un reflejo de su rechazo hacia los placeres terrenales y de su entrega a Dios. 
San Bernardo, un declarado cromófobo e iconoclasta –la única imagen que toleraba para sus frai-
195   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica...” Op. cit., p. 198.
196   Véase: ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., pp. 22-31.
               [78] Fra Angelico, Juicio final, detalle, Armario de la plata (hacia 1450). Museo de San Marcos, Florencia.
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les era el crucifijo197–, y la orden del Císter abogaron por un templo cristiano sobrio y carente de 
colores [77] [115] e identificaron lo claro con lo no saturado, con la ausencia de cromatismo, con 
lo transparente. Una idea muy moderna que coincide, en la práctica, con la que tenemos hoy en 
día sobre lo que significa la claridad y que se acerca más al falso modelo que la tradición ha ido 
grabando en nuestro inconsciente colectivo acerca del templo cristiano medieval como si hubiera 
sido construido en blanco, gris y negro. 
Las primeras reacciones hostiles hacia el colorido datan de finales del siglo XI y se relacionan 
con un movimiento de retorno a las prácticas y los valores del Cristianismo primitivo que afectaba 
en especial al mundo monástico, pero también a los ámbitos seglares. Esta voluntad de vuelta a la 
austeridad de los comienzos habría que entenderla como un deseo de distanciamiento con respecto 
al color y al lujo de los que todo fraile debía prescindir. Desde esa fecha, en lucha ideológica contra 
el exceso fomentado por Cluny, los movimientos monásticos y eremitas, entre los que se situaban 
los cartujos [117] y, sobre todo, la orden del Císter –que proponía un retorno a los principios esen-
ciales de la regla de San Benito [116] [118]–, buscaron recuperar en los templos y en la vestimenta 
de los frailes la pobreza y simplicidad de los orígenes, lo que significaba el uso de telas de baja cali-
dad y sin teñir ni aprestar, y la desaparición de todo adorno del interior de templos y monasterios.
En los orígenes de la vida monástica occidental predominaba un interés por la modestia: los 
frailes debían adoptar las mismas vestimentas que los campesinos, hechas con telas sin teñir [79]. 
Es lo que recomendaba, entre otras, la regla de San Benito198, según la cual los colores se conside-
raban un agregado superfluo e innecesario. Poco a poco, la vestimenta adquirió más importancia 
para ellos porque se fue convirtiendo en símbolo de su estado y emblema de la comunidad monás-
tica a la que pertenecían. Ello explica la separación cada vez mayor con la ropa utilizada por los 
laicos y la búsqueda de cierta unidad que sirviese de seña de identidad para cada congregación 
religiosa. Así, desde la época carolingia, esa uniformidad tendía a hacerse a través de los colores, no 
tanto por una tonalidad o matiz en concreto, como por una gama de coloración. Poco a poco, los 
frailes dejaron de buscar el grado cero del color, las telas no teñidas para sus hábitos, y se produjo 
una emblematización del mundo religioso que, de esta manera, quedaba dividido en frailes negros, 
blancos, marrones, etc. Este movimiento codificador coincidió en el tiempo con el nacimiento y 
197   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 150.
198   Cfr.: Ibid., p. 167.
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auge de la heráldica en torno a los siglos XII y XIII, fecha desde la que quedaron estrictamente 
regulados en reglamentos, estatutos y constituciones. En este contexto, el blanco y el negro fueron 
ascendiendo entre los preferidos hasta convertirse en los colores monásticos por excelencia. 
Pero en ningún caso se trataba de auténticos blancos ni de genuinos negros. Conseguir que 
fueran intensos y estables era tarea difícil; seguía siendo una utopía. En la realidad casi nunca ves-
tían de un blanco radiante y liso ni de un negro puro y sólido. Para los medievales, decir tela sin 
teñir, significaba hablar de tonalidades cercanas al gris o al pardo; por tanto, la renuncia al lujo 
                  [79] Escuela bohemia, Historia de Lot, detalle, Biblia dde Velislav (hacia 1340). Biblioteca Universitaria, Praga.
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y la suntuosidad significaba ropajes sencillos y descoloridos, espacios desnudos y conceptuales. 
¿Cuándo se pasó, entonces, de esa especie de gris al blanco, es decir, del grado cero al color verda-
dero? ¿Cuándo comenzó a identificarse el blanco con la ausencia de cromatismo? No se sabe con 
exactitud, pero la encendida controversia entre cluniacenses, valedores de la policromía y del lujo, 
y cistercienses, defensores de la austeridad y lo monocromo, contribuyó definitivamente a convertir 
a estos últimos en frailes blancos.
En su disputa, Pedro el Venerable, abad de Cluny, se dirigió por carta en 1124 a San Ber-
nardo, abad de Claraval, reprochándole el uso que la orden del Císter hacía del blanco en sus 
vestimentas monacales. Según aquél, este color debía reservarse para celebrar la fiesta de la Resu-
rrección y del triunfo de Dios sobre la muerte, ya que simbolizaba el júbilo e incluso la gloria, como 
en el caso de la Transfiguración de Cristo, y por ello su uso en los ropajes monacales le parecía 
inadecuado, casi herético199. En cambio, consideraba que el negro cluniacense era el color de la 
humildad200, la penitencia y la resignación y, por tanto, el más apropiado para los hábitos de los 
monjes en este valle de lágrimas. 
Por su parte, en el mismo año, San Bernardo, en su Apología a Guillermo, mientras establecía 
los criterios teóricos que luego se emplearían en la construcción de todas las abadías del Císter, 
concretó su crítica al derroche y el exceso de la orden de Cluny, arremetiendo contra sus templos, 
demasiado ricos: 
“Quedan cubiertas de oro las reliquias y deslúmbranse los ojos, pero se abren los bolsillos. Se exhiben preciosas 
imágenes de un santo o de una santa, y creen los fieles que es más poderoso cuanto más sobrecargado está de 
policromía. [...]  Se quedan pasmados por el arte, pero salen sin admirar su santidad”201. 
Partiendo del espíritu de pobreza y ascetismo riguroso de la orden cisterciense, llegó a la 
conclusión de que sus monjes, que habían renunciado a las bondades del mundo, no precisaban de 
199   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 84.
200   Véase el texto de la citada carta en la edición de CONSTABLE, G., The letters of  Peter the Venerable. Cambridge (M.A.), 1967, t. 
I, carta 28, pp. 55-58. Cfr.: PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op.cit., p. 169.
201   CLARAVAL, Bernardo de, Obras completas de San Bernardo. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1953, (vol 2, “Apología a 
Guillermo”), p. 291.
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nada de esto para reflexionar sobre la ley divina202: “¡Ay Dios mío! Ya que nos hacemos insensibles 
a tanta necedad, ¿cómo no nos duele tanto derroche?”203, se preguntaba San Bernardo, conti-
nuando con la línea de pensamiento ascético de San Agustín, “temeroso de ser seducido durante 
la oración por la belleza de la música sagrada”204. 
En este texto, criticó con dureza el ornato y las dimensiones excesivas de las iglesias clunia-
censes, basándose en dos ejes: en primer lugar, la pobreza voluntaria, según la cual, consideraba 
que las pinturas, las esculturas y la decoración de los templos eran simples adornos que suponían 
un gasto inútil y despilfarraban el pan de los pobres. En segundo lugar, rechazaba también las imá-
genes porque distraían la atención de los monjes y los fieles, apartándolos de su búsqueda de Dios, 
que debía hacerse a través del estudio de las Escrituras205. Para él, la arquitectura cisterciense tenía 
que reflejar la pobreza y el ascetismo absolutos, llevados hasta el desposeimiento total que consti-
tuía el espíritu de la orden [77]. Los colores eran parte inherente de la sombra, de la oscuridad, lo 
contrario de la luz206.Y terminó definiendo una estética de simplificación y desnudez que pretendía 
transmitir sus ideales monásticos de silencio, contemplación, ascetismo y pobreza.
Esta polémica se convirtió en un auténtico enfrentamiento dogmático y cromático entre unos 
y otros frailes que los llevó a posturas antagónicas, de manera que los cluniacenses –defensores 
de los colores y del lujo–, se emblematizaron como frailes negros y los cistercienses –postulantes 
de la austeridad en los templos y en el vestir–, lo hicieron como frailes blancos. Hasta el siglo XI 
Cluny asumió el protagonismo dentro de la Iglesia, ocupando sus más altos cargos y ejerciendo 
su influencia sobre el poder civil, pero, a lo largo del siglo XII ese papel les fue arrebatado poco a 
poco por los cistercienses, que terminaron imponiendo en Europa un gusto a favor del cromatismo 
controlado, desaturado y matizado. 
202   Véase, al respecto, lo comentado por: LEROUX-DHUYS, Jean-Francois, Las abadías cistercienses. Colonia: Könemann Verlags-
gesellschaft GmbH, 1999, p.34.
203   CLARAVAL, Bernardo de, Obras completas... Op. cit., (vol 2, “Apología...”) p. 293.
204   Tanto San Agustín como Santo Tomás advertían de los peligros de la música instrumental durante la liturgia, ya que conside-
raban que movía más al deleite sensual que a la devoción interior; por ello proponían la música realizada sólo por el canto y evitar 
los instrumentos. Véase: ECO, Umberto, Arte y belleza... Op. cit., p. 26.
205   En este sentido, véase la crítica que San Bernardo hizo al ornamento y las estatuas de los capiteles de los claustros, que, con su 
belleza sensorial, embelesaba a los frailes y los distraía de la oración y de la meditación sobre las Sagradas Escrituras: CLARAVAL, 
Bernardo de, Obras completas... Op. cit., (vol 2, “Apología...”) p. 293.
206   GAGE, John, Colour in Art. Londres: Thames & Hudson Ltd, 2006,  pp. 56-57.
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Tanto en un caso como en otro, el blanco jugó un papel protagonista: entre los primeros por 
considerarse un color saturado y brillante, el polo de luminosidad más cercano a Dios en la escala 
de tricromía; y entre los segundos por entenderlo como lo contrario al cromatismo, su ausencia, lo 
desaturado, el grado cero, el no-color. Así fue incluso cuando, tras la experimentación prismática 
de Newton, cambió definitivamente su estatus y dejó de considerarse como un color más207, al 
asociarse con lo no coloreado208 y, por tanto, con la forma, que desde los orígenes ha sido la parte 
esencial de cualquier imagen.
207   Consúltese: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo...” Op. cit., p. 337.
208   PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit., pp. 177 y 183.
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1.2.V. Códigos medievales de color
A partir del siglo VI, y más en concreto desde el Imperio carolingio, Occidente cimentó alrededor 
de los colores sistemas de valores precisos que evolucionaron en paralelo a los diversos cambios 
de actitud mostrados por la Iglesia desde la época paleocristiana hasta finales de la Edad Media. 
Uno de ellos fue el blasón; el otro, sin duda, el del ritual de la misa católica y su teatralidad. Ambos 
se articularon en torno a códigos cromáticos. El gusto por el lujo, los colores brillantes, el oro y la 
plata, las piedras preciosas, la luz, la orfebrería, el vidrio y la decoración musiva fueron haciendo 
su aparición en los templos, en las telas y las vestiduras del culto, convirtiendo a la iglesia medieval 
en una especie de “teatro de los objetos”209. Los primeros intentos de codificación de la liturgia 
coincidieron en el tiempo con el nacimiento de la heráldica y los escudos de armas, los dos siste-
mas sociales más elaborados que la Europa medieval construyó en torno al color. Durante el siglo 
XII, la misa, los torneos, la guerra, la sociedad y las imágenes se reglamentaron alrededor de los 
colores que, como en el caso del blasón, sólo existían en una cantidad limitada y se combinaban 
de manera totalmente reglada, mientras que, en el de la liturgia, el blanco jugó –y juega– un papel 
fundamental dentro del calendario. Estos dos códigos medievales crearon sistemas tan potentes 
que han llegado al presente.
Los grandes cambios relativos al valor atribuido a los colores se sitúan entre los siglos XII y 
XIII, momento en que, mediante el rito sistematizado y teatral de la misa y la emblematización de 
los escudos de armas, Occidente creó su propio medio de expresión simbólica210. Por ello, a la hora 
de «leer» los colores, es preciso tener en cuenta las claves que nos ayuden a descifrar los signos que 
en ellos aparecen, para valorarlos en su carácter emotivo pero también en su aspecto cognitivo. 
En la historia del Cristianismo y, por tanto, de Europa, los colores que aparecían en las pinturas 
no respondían, por regla general, al simple gusto estético del pintor, sino a modelos iconográficos 
preestablecidos. Codificación rigurosa encaminada por lo general a mantener la tradición de mo-
209   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 162.
210   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo...” Op. cit., pp. 342-347.
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                  [80] El evangelista San Marcos, detalle. Extracto de un leccionario (siglo X), Walters Art Gallery, Baltimore.
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destia y de virtud cristianas en su función moralizadora211. En cierta medida, aunque desvirtuados 
por el transcurso del tiempo y por los cambios en el sentir ético, estético y religioso del hombre oc-
cidental, estos modelos han llegado hasta nuestros días arraigados en el modo sensible y particular 
que tenemos de ver el mundo.
De estos códigos cromáticos, el del blasón ocupó un lugar destacado debido al gran desa-
rrollo que alcanzó el uso de los escudos de armas en la Alta Edad Media, de los cuales surgieron 
sistemas y usos que superaron de largo el marco estricto de la heráldica. Todos los signos relativos 
a la identidad, el parentesco, los colores y las imágenes recibieron una influencia mayor o menor 
de ellos. Las banderas nacionales, las insignias militares y civiles o los uniformes de los deportistas 
ejemplifican la herencia del sistema heráldico medieval en la actualidad. En opinión de Pastou-
reau, “no parece en absoluto que vayan a desaparecer en un futuro, ni cercano ni lejano”212. 
Éste es uno de los grandes sistemas en torno al color creado por la cultura occidental en la 
Edad Media que surgió de la fusión en una sola fórmula de diversos elementos y usos emblemáticos 
anteriores, tales como pendones, sellos, monedas y escudos. De los pendones tomaron los colores 
y las combinaciones geométricas; de los sellos y monedas, algunas figuras emblemáticas como ani-
males o plantas; y de los escudos y broqueles heredaron la forma triangular o almendrada, el uso 
de forros y algunas figuras geométricas213. También tuvieron su origen en el mundo militar y de los 
torneos, como respuesta a la búsqueda, afirmación y proclamación de la identidad por parte de la 
sociedad del siglo XII. Los guerreros europeos de la época, cubiertos con sus armaduras y cotas de 
malla, se habían vuelto irreconocibles poco a poco, por lo que fueron adoptando la costumbre de 
pintar sobre sus escudos y sus trajes figuras que les sirvieran como signos de identificación en medio 
del fragor de la batalla y, sobre todo, en las justas y torneos. Hicieron su aparición a lo largo del 
siglo XII, sobre todo en las regiones centroeuropeas situadas entre los ríos Loira y Rin. Pero no fue 
211   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., pp. 142, 151, 165-169.
212   Véase el término “Heráldica”. En: PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit., pp. 167-171. También: PASTOU-
REAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 140-141 y 237-293.
213   No deja de ser sorprendente la cantidad de términos sobre el blasón que tienen su etimología en el lenguaje textil: así, el tér-
mino «gules», derivado del latín «gula» (garganta), se usaba para denominar las estolas de zorro que incluían la cabeza del animal 
con la boca abierta y que estaban de moda en el siglo XII. También la palabra «sable» tiene que ver con las pieles, especialmente 
con su proceso de teñido. Véase: GODDARD, Eunice Rathbone, Women’s Costume in French Texts of  the 11th and 12th Centuries. Nueva 
York, Johnson Reprints, 1973, pp. 131-133. Cfr.: GAGE, John, Color y Cultura... Op. cit., p. 82.
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hasta los primeros años del siglo XIII cuando alcanzaron un verdadero desarrollo que involucró 
a todas la clases y categorías sociales, hasta convertirse en el código del blasón, en cuyo seno los 
colores cumplían un papel esencial. En cualquier caso, su difusión fue rapidísima tanto en el espa-
cio geográfico como en el social. La Europa de entorno al año 1100 era ya una sociedad bastante 
emblematizada y en 1350 los usaban todas las clases sociales, incluidos los campesinos, por lo que 
se convirtió en una especie de “mosaico de células, inscritas unas dentro de otras”214. Casi desde sus 
orígenes se instituyeron reglas que organizaron su funcionamiento, codificaron su representación e 
hicieron que la heráldica europea fuese diferente de cualquier otro sistema de emblemas. Además, 
su elaboración se llevó a cabo al margen de la influencia de la Iglesia, lo que queda subrayado por 
la utilización, desde sus orígenes, de la lengua vernácula en vez del latín215 a la hora de describir 
los escudos de armas. 
Como consecuencia de esta rápida y enorme difusión se hizo necesaria su regularización 
junto a la del oficio de heraldo216. Y con el oficio, también apareció y se desarrolló un lenguaje 
propio, técnico, especializado217 y reglamentado con mucho rigor, mediante el cual, los heraldos 
debían ser capaces de comunicar la identidad del personaje al que pertenecía un escudo de armas 
en concreto, de manera que los demás pudieran reconocerlo de forma inequívoca. Los escudos se 
componían de dos elementos principales en su cara exterior: figura y campo de color, dispuestos so-
bre una superficie con una forma cualquiera, aunque la más habitual fuera la triangular, heredada 
de los broqueles del siglo XI. Figuras y campos se utilizaban y combinaban de una forma regulada 
por estrictas normas de composición, sobre todo referidas a los colores, a los que el blasón consi-
deraba por categorías puras: eran arquetipos, conceptuales y absolutos. Sus matices no contaban 
para nada218, de manera que, por ejemplo, el blanco podía ser más o menos brillante, grisáceo o 
214   FOSSIER, Robert, La infancia de Europa. Aspectos económicos y sociales: el hombre. Cerdanyola: Labor, 1984. Cfr.: PASTOUREAU, 
Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 245.
215   Ibid., pp. 260–261.
216   Los poemas de Chrétien des Troyes, como Lancelot: le Chevalier de la Charette (datado en torno a 1180), documentan la aparición 
de heraldos profesionales. Véase: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 81.
217   Ibídem.
218   Según Michel Pastoureau el repertorio de figuras de los escudos de armas era muy amplio, mucho mayor que el de los colores, 
y podía serlo cualquier animal, vegetal, objeto o forma geométrica, si bien hubo algunas que se repitieron con mayor frecuencia: 
osos, leones y águilas entre los animales, flores de lis y rosas entre los vegetales, armas entre los objetos, estrellas, billetes y bandas 
entre las formas geométricas. PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 251-253.
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amarillento. Lo importante era que reflejase la idea de lo blanco. Y lo mismo ocurría con el resto 
de colores. 
Eran seis, y sólo seis, divididos en dos grupos, con un nombre específico: los denominados 
metales –la plata (blanco) y el oro (amarillo)– y el resto, llamados esmaltes: gules (rojo), azur (azul), 
sable (negro) y sinople (verde)219. Lo principal no estaba en su tono o matiz, sino en la manera de 
combinarse que quedaba sometida a estrictas reglas, de las cuales la principal era la de «contra-
riedad», que se expresaba así: “Nunca metal sobre metal ni esmalte sobre esmalte”220. O lo que es 
lo mismo: se prohibía superponer o yuxtaponer dos colores del mismo grupo221. Además, debían 
leerse por capas, empezando por la del fondo, la principal, hasta terminar en las más superficia-
les222. De ahí que en heráldica la frontera que separaba el emblema del símbolo haya sido siempre 
tan vaga que implique que cuando hablemos de colores tengamos que referirnos, necesariamente, 
a su simbología223. Ellos constituyeron –y constituyen– el principal elemento en los escudos de 
armas; podía haberlos sin figuras, pero no sin colores. Tan importantes eran que, cuando tras la 
invención de la imprenta las imágenes se difundían en tinta sobre papel, fueron traducidos a una 
escala en blanco y negro mediante un sistema de rayas, puntos y superficies lisas. En este sistema, 
el blanco fue un color más, asociado con la plata, pero no tuvo una especial relevancia. Aunque 
perteneciente al mundo de la heráldica novelesca, lo encontramos, por ejemplo en el escudo de 
219   Curiosamente, y por regla general, el color púrpura quedaba fuera de los códigos heráldicos, a pesar de haber sido uno de los 
más prestigiosos desde la Antigüedad. Consúltese: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 82. Por el contrario, Michel Pastoureau 
incluye un séptimo color heráldico que tendría la finalidad de alcanzar la simbólica cifra del siete (el número de la armonía y la 
plenitud de los sistemas). Ese color era el púrpura, que se traducía por un gris cercano al violáceo y que, aunque se ha usado muy 
poco, apareció durante el siglo XIII. Véase: PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit., pp. 168-169. También: SÁNCHEZ 
ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo...” Op. cit., p. 343.
220   Esta regla podía incumplirse en el supuesto de que el escudo se dividiera en dos o más campos, todos con la misma catego-
ría, de manera que en estos casos sí podían yuxtaponerse campos de color del mismo grupo. Y también había excepciones en el 
terreno de la heráldica literaria, como en el caso del escudo de Lancelot que asociaba el blanco y el oro, en el romance artúrico de 
Perlesvaux. Véase: DUBOST, Francis, “Les couleurs heraldiques du Perlesvaux”. En: VV.AA., Les couleurs au... Op. cit., pp. 73-74. 
PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 253-270.
221   Los escudos de armas estaban pensados para divisarse y distinguirse en la lejanía. Por eso, el origen de la norma de contrarie-
dad de los colores tal vez podría deberse a que los «metales», por su brillo y claridad, contrastan más sobre los «esmaltes», que se 
caracterizan por ser tintes profundos e intensos. Ibid., pp. 251–254.
222   PASTOUREAU, Michel, Las vestiduras... Op. cit., p. 11.
223   PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit., p. 167.
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Lancelot [81] en su búsqueda del grial en el Romance de Perlesvaus224 (anónimo, siglo XIII), con un 
sentido de pureza de espíritu y comunión con Dios. O en las novelas artúricas francesas de la épo-
ca, donde un caballero blanco solía ser un personaje positivo, de edad avanzada, amigo o protector 
del protagonista225.
Sin embargo, sí jugó un papel fundamental en el otro código medieval en torno a los colores: 
el litúrgico. En los primeros tiempos de la cristiandad, los oficiantes del culto solían utilizar su pro-
pia indumentaria, por lo que abundaban los ropajes de telas sin teñir226, lo que hizo que se fuera 
atribuyendo al blanco mate –tonalidad natural del propio tejido–, la consideración de ser el primer 
color de la liturgia. Tanto en Bizancio como en la Europa medieval predominó en los rituales: su 
uso fue recomendado, entre otros muchos, por Clemente de Alejandría en El Pedagogo hacia el año 
200227; también en el canon 37 del Ecclesiae Alexandrinae; y por San Juan Crisóstomo en sus Homi-
224   Incluso aparece mezclado con oro, a pesar de contravenir las regla de contrariedad. Véase: DUBOST, Francis, “Les couleurs 
heraldiques...” Op. cit., pp. 73-80.
225   PASTOUREAU, Michel, Azul... Op. cit., pp. 60-61.
226   Tal vez podamos encontrar aquí el origen de la identificación que en Occidente se hace del blanco con lo no saturado, con lo 
incoloro e, incluso, con lo transparente. PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 153.
227   ALEJANDRÍA, Clemente de, “El Pedagogo” (Libro III, cap. XI, 53-60). En: VV.AA., Los colores litúrgicos... Op. cit., pp. 23-27.
[81] Edward C. Burne-Jones, El Grial, tapices (hacia 1893). Birmingham Museum and Art Gallery.
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lías hacia el año 386228. La Iglesia asimiló la antigua ley que, según las Escrituras, obligó a Aarón a 
cubrir su cuerpo con vestiduras blancas de lino229 y determinó su uso en los ropajes de los pontífices 
y de los Padres cristianos [82] [83]. 
Se mantuvo como color único para la celebración del rito de la misa al menos hasta el siglo 
IV230. Con posterioridad, se fue reservando para ciertas festividades solemnes en el calendario li-
túrgico, porque muchos Padres lo consideraban como el que presentaba mayor dignidad a los ojos 
de la iglesia231. San Germán de París y San Jerónimo defendían el uso de ropajes blancos para la 
festividad de la Pascua como recuerdo de la Resurrección232. Incluso cuando se introdujeron otros 
tonos, éste se conservó en determinadas piezas del vestido233, lo que no debe llevarnos a la conclu-
sión errónea de pensar que era el único que se utilizaba en la liturgia234. En el interior del templo 
cristiano todo era un derroche de policromía, desde las paredes hasta los techos, pasando por las 
vestimentas de los sacerdotes235. Pero todavía no existía una codificación en torno a los colores de 
los ropajes sacerdotales para la celebración de la misa, que divergían mucho de unos lugares y 
momentos a otros, de manera que la liturgia quedaba bajo el control de los obispos, en cuyos do-
cumentos apenas hicieron referencias a su uso, si no era para condenar las vestiduras abigarradas 
o con pluralidad de cromatismo y para recordar la primacía cristológica del blanco236. Durante la 
228   Canones Ecclesiae Alexandrinae. En: Magistris, Acta martyrum ad Ostia Tiberina, in-fol., Romae, 1795, App. 478 (PG 10, 962). Tam-
bién: CRISÓSTOMO, San Juan, en: Matthaeum Homil. LXXXII, 6, (PG 58, 745). Cfrs.: CABROL, Fernand y LECLERCQ, Henri, 
Dictionnaire d’Archéologie Chréstienne et de Liturgie. París: Letouzey et Ané, 1953, p. 3000. Además, véase: CRISÓSTOMO, San Juan, 
“Las catequesis bautismales” (VIII, 17–22). En:VV.AA., Los colores litúrgicos... Op. cit., pp. 31-32.  SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo 
visible... Op. cit., p. 122.
229   ÉXODO, 28, 2-29. También: PASTOUREAU, Michel y DUCHET-SUCHAUX, Gaston, Guía iconográfica... Op.cit., p. 19.
230   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 122.
231   Así lo consideraban Clemente de Alejandría, San Gregorio de Nisa o San Juan Crisóstomo, entre otros. Véase la compilación 
de textos en: VV.AA., Los colores litúrgicos... Op. cit., pp. 23-32.
232   Consúltese: PARIS, S.G., Expositio Brevis Antique Liturgiae Gallicanae, epístola II, (PL 72,98); SAN JERÓNIMO, Adversus pelagianos, 
1.1, c.XXIX, (Pl. 23, 524). Cfrs.: CABROL, Fernand y LECLERCQ, Henri, Dictionnaire d’... Op. cit., p. 3000.
233   GILLES, R., Le symbolisme dans l’art rellgieux (Architecture, Couleurs, Costume, Peinture, Nasswance de l’allégorie). París: Éditions de la 
Maisnie, 1943, p. 99. Cfr.: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 122
234   Véase, al respecto: RIGHETTI, Mario, “Primeros testimonios...” En: VV.AA., Los colores litúrgicos... Op. cit., pp. 16-18. 
235   Pastoureau sostiene que “sin colores no había teatralidad, no había ritual, no había culto”: PASTOUREAU, Michel, Una 
historia simbólica... Op. cit., p. 165.
236   PASTOUREAU, Michel, “Ordo colorum...” En: VV.AA., Los colores litúrgicos... Op. cit., p. 6.
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mayor parte de la Edad Media no existió ningún acuerdo sobre las connotaciones de los colores 
en los hábitos usados por los oficiantes religiosos. En los primeros momentos, sólo las fiestas prin-
cipales tuvieron uno específico, por lo general el blanco –aunque también los otros dos de la tríada 
medieval, el rojo y el negro–, dejándose indeterminado para el resto de los días del calendario 
litúrgico. Como mucho podía haber recomendaciones moralizadoras en cuanto al empleo de uno 
u otro color, algo que también estaba relacionado de forma íntima con la tendencia del prelado 
en cuestión –si era de los que hemos llamado cromófilos o estaba entre quienes los aborrecían e 
incluso entre los iconoclastas–. Sin embargo, a pesar de la normativa y las recomendaciones, tal y 
                                            [82] Colegio apostólico (siglo IV). Hipogeo anónimo, Vía Anapo. Roma.
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                        [83] Bóveda del cubículo de los Santos. Catacumbas de San Pedro y Marcelino (siglo IV), Roma.
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   [85] DCHA: Jaume Huguet, Retablo de San Vicente (hacia 1458), iglesia de Sarriá. Museo Nacional de Arte de Cataluña, Barcelona.
                [84] IZDA: Antonio del Massaro, il Pastura, Misa de San Gregorio, detalle (1497). Pinacoteca vaticana, Roma.
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
192
como queda testimoniado por las obras de arte, el blanco no fue el único de las vestiduras litúrgicas, 
sino que también se utilizaban tonos violetas, rojos, marrones, verdes y azulados.
Poco a poco se fueron identificando determinadas tonalidades con el oficio religioso, de ma-
nera que cuando se sistematizó la misa, estableciéndose como una estructura fundamental y sin 
grandes cambios, la liturgia cristiana se convirtió en un auténtico código cromático. Los colores 
saturados y brillantes, el oro y las piedras preciosas habían aparecido en las telas y vestimentas 
destinados al culto en el siglo IX. Junto al lujo, surgieron tratados sobre la simbología de estos ro-
pajes que afectaron en especial a su coloración y sus tintes: blanco, rojo, verde y violeta237. Pronto 
comenzó a asociarse el uso de un color determinado con una época, fiesta o período en concreto 
dentro del calendario, sobre todo, con la aparición en torno al año 1000 de diversos textos sobre 
el simbolismo religioso de los colores, que adquirieron un lugar importante en el ritual de la misa. 
Pero no fue hasta principios del siglo XIII, cuando Lotario Segni, el futuro Papa Inocencio 
III, redactó un detallado texto, De Sacro Altaris Mysterio, donde establecía una auténtica codifica-
ción de los colores litúrgicos, distribuyéndolos y dotándolos de significación a lo largo del calenda-
rio. Este sistema se construía en base a los tres básicos para la cultura occidental de la época, los 
que se han denominado «escala de tricromía» de la iconografía medieval: blanco, rojo y negro; es 
decir, el blanco y sus dos contrarios. Ya en el siglo XII autores como Honorio de Autún, Ruperto 
de Deutz, Hugo de San Víctor o Juan Beleth, estaban de acuerdo en el significado de esta tríada: el 
blanco evocaba la pureza; el negro, la penitencia y la aflicción; el rojo, la sangre vertida por y para 
Cristo238. En este contexto, hubo quienes se manifestaron partidarios del uso del blanco combinado 
con bandas de oro en las vestiduras del oficiante [84] [85] para la celebración de la liturgia bautis-
mal239. Sin embargo, no todas la diócesis estaban de acuerdo en cuanto al significado del resto de 
los colores, aunque en muchas de ellas se hicieron grandes esfuerzos para conseguir una asociación 
entre el color y la fiesta del día. 
Gracias al prestigio de Inocencio III, desde el siglo XIII se fue imponiendo en la cristiandad 
la idea de que lo que era válido en Roma, tenía alcance de ley, e incluso sus escritos se convirtieron 
237   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 162. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 123.
238   DAUBY, Helene, “In sangwyn and...”. En: VV.AA., Les couleurs au... Op. cit., p. 53.
239   TEODORETO (Obispo), Ecclesiaticae Historiae, lib. II, cap. XXIII, (p. 82, 1066). Cfr.: CABROL, Fernand y LECLERCQ, 
Henri, Dictionnaire d’... Op. cit., p. 3000. También:  SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 123
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en norma de referencia. En su codificación, el blanco tenía un papel destacado entre los colores de 
la liturgia y pasó a convertirse en el de las grandes festividades. Según este sistema, como atributo 
de pureza e inocencia, era el color reservado para las fiestas de la Navidad240; la Virgen, madre de 
Dios, concebida sin pecado por obra del Espíritu Santo241; los Ángeles cuyo resplandor alababa al 
Señor242; y los confesores y vírgenes, que alcanzaron una blancura absoluta y acompañaban siem-
pre al Altísimo vestidos de blanco243. Como símbolo del tiempo de júbilo y alegría se utilizaba en 
las fiesta de la Epifanía, en recuerdo del resplandor de la estrella que guió a los magos244. Y en las 
festividades de Jueves Santo, como símbolo de la purificación de las almas245; Domingo de Pascua, 
como expresión de la buena nueva de la Resurrección de Cristo246 [89]; y la Ascensión, en recuerdo 
de la nube resplandeciente sobre la que Jesús subió al cielo247 [88]; se dedicó a la fiesta de Todos los 
Santos, por su cercanía con Dios248. 
En cambio, el negro, como emblema de luto y penitencia, se reservaba para las misas de 
difuntos, el Adviento o los Santos Inocentes. Y el rojo, por simbolizar la sangre derramada de 
Cristo, para las fiestas de los Apóstoles, los Mártires, y las festividades de la Cruz y Pentecostés. 
Como vemos, el blanco, cargado de connotaciones positivas, se reservaba para las grandes fiestas 
del calendario cristiano.
240   El blanco se recomienda tanto para la Natividad de Cristo como para la de San Juan Bautista, ya que ambos nacieron puros, 
sin pecado original. Véase: INOCENCIO III, “El uso de los colores litúrgicos en los tratados y manuales antiguos”. En:VV.AA., 
Los colores litúrgicos... Op. cit., (De Sacro Altares Mysterio, Libro I, Capítulo LXV), pp. 33-35. También: LUCAS 1, 15 y 35; JEREMÍAS 
1, 5; etc..
241   LUCAS 1, 35: “El Espíritu Santo vendrá sobre ti y el poder del Altísimo te cubrirá con su sombra”.
242   JOB 38, 7: Cuando se dirige así a Lucifer: “¿Dónde estabas tú mientras cantaban mis alabanzas las estrellas del alba?”. PAS-
TOUREAU, Michel, “Ordo colorum...” En: VV.AA. Los colores litúrgicos... Op. cit., p. 9.
243   APOCALIPSIS 14, 4: “Son los que se mantuvieron vírgenes y siguen al Cordero a dondequiera que va”.
244   La profecía decía así: “A tu luz caminarán los pueblos y los reyes al resplandor de tu aurora”. ISAÍAS 60, 3. Véase también: 
PASTOUREAU, Michel, “Ordo colorum...” En: VV.AA. Los colores litúrgicos... Op. cit., p. 9.
245   Ese día, en efecto, el Evangelio habla especialmente de santificación: “El que se ha lavado, dice el Salvador, sólo necesita la-
varse los pies; porque está completamente limpio” … “Si no te lavo los pies, no podrás contarte entre los míos”. JONÁS 13, 8-10. 
246   Puesto que el ángel fue al mismo tiempo el testigo y el mensajero de la resurrección del Salvador, se apareció revestido de 
blanco: “Su aspecto era como el relámpago y su vestido blanco como la nieve”. Según señala: MATEO 82, 3: .
247   HECHOS DE LOS APÓSTOLES 1, 10-15: “Dos hombres con vestidos blancos se acercaron y dijeron a los apóstoles: Ga-
lileos, ¿por qué seguís mirando al cielo?”.
248   Las grandes fiestas cristianas, como Navidad, Pascua o la Ascensión, se simbolizaban mediante el blanco. Véase: MAISON-
NEUVE, Roland, “Le symbolisme...”. En: VV.AA., Les couleurs au... Op. cit., p. 256.
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También se establecía que para la consagración de los obispos se utilizaría el color que co-
rrespondiese a la festividad del día, pero el obispo ungido debía vestir por completo de blanco249. 
En cambio, para la dedicación de una iglesia siempre se utilizaba el color blanco en las vestimentas 
del o de los oficiantes, fuera cual fuese el día de la misma. Esto era y es así, porque para la consa-
gración de un obispo se celebraba la misa del día, mientras que para la dedicación de un templo se 
cantaba siempre la misa de dedicación, en cuyo caso la iglesia en cuestión, identificada con la es-
posa, recibía un nombre virginal siguiendo las palabras del apóstol: “Quise desposaros con un solo 
marido, presentándoos al mesías como una virgen intacta”250. Y añade el Cantar de los Cantares:
“Toda tú eres hermosa, amada mía, y no hay defecto en ti. ¡Ven, desciende del Líbano, esposa mía, ven con-
migo del Líbano! Ven, y serás coronada […] ¿Quién es aquella que se levanta como la aurora, hermosa como 
la luna, brillante como el sol?”251.
Una codificación similar –que bebe de las fuentes del De Sacro Altaris Mystero de Inocencio 
III–, fue la realizada por Guillermo Durando de Mende, en su Rationale divinorum officiorum252 en 
el siglo XIII. Ambas se basaban en los tres colores de la tríada básica medieval, a los que se añadía 
un cuarto, el verde en ésta última, que funcionaba como comodín y se utilizaba para el resto de 
días del calendario253. Pero, a pesar de los intentos de sistematización que acabamos de referir, en 
la iglesia latina no se puede hablar de uniformidad en las vestiduras litúrgicas hasta bien entrado 
249  ¿Quizás por ser el color destinado a los neófitos? El blanco era el color de los iniciados, de los novicios, o del «candidato» (pa-
labra que en latín deriva de candidus, «blanco brillante») y también de los llamados ritos de paso, como el bautismo, la confirmación 
y el matrimonio, por vincularse a la luz y la alegría. Consúltese: TRESIDDER, Jack, Los símbolos... Op. cit., p. 156.
250   II CORINTIOS, 11, 2. 
251   CANTAR DE LOS CANTARES 4, 7–8 y 6,10 (Salomón, siglo X a.C.). Consúltese, también: ECO, Umberto, Historia de la 
Belleza. Op. cit., p. 156. PASTOUREAU, Michel, “Ordo colorum...” En: VV.AA. Los colores litúrgicos... Op. cit., p. 10.
252   DURANDO, Guillermo, “De coloribus quipus Ecclesia in eccliasticis utitur indumentis”. En: Rationale divinorum officiorum 
(Libro III, Cap. XVIII), pp. 254-262. Ciudad del Vaticano: Edición preparada por Gian Franco Freguglia, 2001. Texto compilado 
en: Los colores litúrgicos. Op. cit., pp. 38-44.
253   En cambio, ninguno de estos sistemas incluyeron el azul, ya que, por un lado, todavía se consideraba un mero tono secundario, 
una especie de negro. Y, por otro, nunca tuvo categoría de verdadero color en la Liturgia, excepto en España –usado desde 1864 por 
concesión de la Santa Sede en la Solemnidad de la Inmaculada Concepción, patrona del país y, por extensión, en otras fiestas de la 
Virgen– y en Chile –utilizado en el Santuario Nacional de Maipú en honor de su patrona, la Virgen del Carmen–. Para un estudio 
más detallado acerca de los prejuicios en torno al azul, véase: PASTOUREAU, Michel, Azul... Op. cit., pp. 39-45, 56. En cuanto a 
lo referido al uso en España del azul como color en homenaje de la Virgen, véase: RIGHETTI, Mario, “Primeros testimonios...” 
En: VV.AA., Los colores litúrgicos... Op. cit., p. 20.
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el siglo XVI, momento en el que la convención cromática se había ampliado a siete: blanco, rojo, 
negro, verde, amarillo, violeta y gris. Hasta entonces, incluso dentro de la misma diócesis, había 
diferencias en la elección y uso de los colores para las solemnidades cristianas, lo que con toda 
probabilidad se debiera a que solían venir determinados por las particulares costumbres de cada 
región y no respondían a una regla fija común a todos. 
En su Misal de 1570, el Papa Pío V fijó como legítimos los colores litúrgicos que había esta-
blecido Inocencio III cuatro siglos antes, conservando el blanco y el negro como polos esenciales 
de esta escala. Además, el brocado de oro –y también el de plata–, por su luminosidad, solemnidad 
y riqueza, podían sustituir perfectamente al blanco. Desde esta fecha, se establecieron las reglas 
cromáticas de la liturgia que, con pequeñas variantes, han llegado hasta nuestros días254. En gene-
ral, el blanco fue considerado el color que representaba la Verdad (sinctura veritaris) y mantuvo este 
significado durante toda la Edad Media y el Renacimiento. Incluso, “en ocasiones la conmemo-
ración de la venida gloriosa del Salvador eclipsó el sufrimiento padecido”255 por Él. Así, a pesar 
de la primacía del color rojo para el Viernes Santo, como vivo recuerdo de la sangre derramada 
por Cristo para la salvación de la humanidad –lo que representaba la máxima consumación del 
amor–, a veces fue sustituido por el blanco, como símbolo de júbilo y del triunfo sobre la muerte 
y el mal. Este cambio, no se observa sólo en la indumentaria litúrgica, sino que, aunque en una 
proporción escasa, también aparece en la pintura.
254   Consúltense los Misales de Pío V, en sus ediciones de 1570 y 1962, y de Pablo VI, edición de 2002. En: “Los colores de los or-
namentos indicados en los Libros Litúrgicos”. En: VV.AA., Los colores litúrgicos... Op. cit., pp. 55-63. También: SÁNCHEZ ORTIZ, 
Alicia, De lo visible... Op. cit., pp. 120-129.
255   Ibid., p. 125.
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    [86] Piero della Francesca (atribuido a su círculo), Ciudad ideal, detalle (1475-1480). Galería Nacional de las Marcas, Urbino.
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1.3. UN COLOR APARTE
El estatus de superioridad que tuvo el blanco desde antiguo, considerado como uno de los polos 
fuertes en cualquier escala cromática, se mantuvo casi imperturbable desde los orígenes de la 
cultura occidental hasta finales de la Edad Media. La luz fue lo primero que Dios hizo al crear el 
Universo1. Al identificarla con la blancura llegábamos a la conclusión de que el origen del mismo 
también fue de esta tonalidad. El término del que ha derivado nuestro vocablo «blanco» hace 
referencia a lo brillante y luminoso2; no en vano, la primera diferenciación de color es la que con-
trapone la luz frente a la oscuridad. En la iconografía cristiana medieval3 se vinculaba –junto con 
el oro y el rojo saturado– con el resplandor como emanación de Dios, con la claritas4. En el siglo 
X, el monje Heraclio todavía clasificaba los colores en blanco, negro e «intermedios»5, cargados, 
además, de connotaciones moralizadoras, de manera que estos dos se convirtieron, con el tiempo, 
en los más dignos, sobrios y morales. 
Este plus se vio reafirmado en el Renacimiento tras la invención de la imprenta con la trans-
misión del conocimiento por medio de textos e imágenes contenidos en libros en blanco y negro. 
Pero lo hizo con un sentido del todo opuesto, cercano al concepto de ausencia de cromatismo que 
1   GÉNESIS 1, 3-5. PLOTINO, Sobre la ... Op. cit., pp. 52-76. VARICHON, Anne. Colores... Op. cit., p. 15. 
2   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 11-16.
3   Recuérdese: BARASCH, Moshe, Teorías del arte... Op. cit., p. 61. BRUYNE, Edgar, La estética de... Op. cit., pp. 78-80. COOMA-
RASWAMY, Ananda K., Teoría medieval... Op. cit., pp. 7, 12, 13, 33, 47. GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 74. MARTÍN-
LUNAS, Teodoro H., Obras completas... Op. cit., 190.
4   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Sistemas simbólicos y códigos cromáticos en la iconografía cristiana”. Op. cit. Véase también: SAN JUAN 1, 
1-5.
5   BALL, Philip, La invención del... Op. cit., p. 33. También: DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., p. 187. En el mismo sentido: 
GOETHE, Teoría de los... Op. cit., pp. 65-67.
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propugnaba San Bernardo6 en el siglo XII, ya que el blanco dejó de ser tratado como un color 
propiamente dicho y, aupado a lo más elevado por los prejuicios a favor del disegno frente al colore, 
pasó a ser fondo y a identificarse con lo incoloro y transparente. Con el libro impreso y la difusión 
por Europa de la imagen grabada, se reforzó esta idea y se mantuvo, como veremos, hasta que en el 
siglo XVII Newton confirmó un nuevo orden de los colores7, sobre el que hoy en día establecemos 
nuestros códigos cromáticos aunque con importantes matices. Desde entonces, y en especial tras 
la teoría óptica newtoniana, el blanco perdió la categoría de ser un auténtico color. Sin embargo, 
según Pastoureau, “ya no estamos en esa fase… Después de mucho debatir entre físicos, al fin se 
ha vuelto a la sabiduría antigua y volvemos a considerar el blanco como un color con todas las de 
la ley”8.
Parece evidente que ya a principios del siglo XIV pueden observarse los síntomas de un 
nuevo sentir que se alejaba de forma radical del Medievo y se hizo manifiesto en Giotto, Petrarca 
o Boccaccio9. Señalar una frontera temporal y espacial que lo separe de los períodos anterior y 
posterior no es tarea fácil, ya que en ningún caso fue algo uniforme ni repentino sino que los cam-
bios estéticos, culturales y sociales se produjeron poco a poco10, en concreto en Italia y, sobre todo, 
en Florencia y en Roma; de allí se extendieron al resto de Europa. El sentimiento teocentrista y 
religioso medieval dio paso al humanismo, en el que el hombre se erigió en el centro del conoci-
miento y de la vida, en el referente para todo. Las imágenes representadas fueron perdiendo su 
carácter simbólico e iconográfico cuyo mensaje debía llegar a todos. Las iglesias se transformaron 
en lugares diáfanos de luz naturalista, por lo que dejaron de ser esa especie de «caja cerrada» en 
que se habían convertido los templos góticos11 y las pinturas pasaron a ser una ventana por la que 
6   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 150.
7   PASTOUREAU, Michel, “L’Eglise et la couleur...” Op. cit., p. 230. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo...” Op. cit., 
p. 337. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica...” Op. cit., p. 199. 
8   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve Historia... Op. cit., p. 52. 
9   Según analiza Panofsky, durante una parte importante del siglo XX surgió un acalorado debate en torno al Renacimiento como 
período histórico. Hubo quienes rechazaban su existencia alegando que no tuvo singularidad suficiente como para diferenciarlo de 
otros, o que de haberla, fue tan limitada que prácticamente desaparecía. Algunos, incluso, llegaban a negar la posibilidad de una 
periodización de la historia. Otros, en cambio, hablaban de la existencia de muchos renacimientos diversos, anteriores y posteriores 
al que conocemos como tal. Un detallado análisis sobre esta polémica puede consultarse en: PANOKSKY, Erwin, Renacimiento y 
renacimientos... Op cit., pp. 31-81.
10   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III. La Estética Moderna, 1400-1700. Madrid: Ediciones Akal, 2004, pp. 40-41.
11   NIETO ALCAIDE, Víctor, La luz, símbolo... Op. cit., pp. 62 y 85-115.
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entraba el mundo12. Las artes visuales elevaron su estatus y, hermanadas por el dibujo –su elemento 
común y esencial–, se equipararon a las ciencias en cuanto a su prestigio social. Se buscaba una 
representación veraz y adecuada de la naturaleza a través del método científico, la perspectiva y 
el dibujo en el caso de la pintura [86]. Ya no importaba la objetividad del mensaje que se quería 
transmitir, sino que se reprodujese la realidad con precisión. “Para ello, los bocetos previos eran 
esenciales, por lo que los colores, que se aplicarían después por encima, tenían el carácter de acce-
sorios y secundarios”13.
Además, la sobria moralidad protestante situó al blanco en un lugar aparte del resto de co-
lores. Considerado un color humilde, del tejido sin teñir, y asociado con la austeridad monástica 
y el abandono de los placeres terrenales, fue identificado, junto al negro y al gris, como uno de los 
colores de la moralidad cristiana. Los reformistas religiosos, en su repulsa del lujo, rechazaban los 
que eran brillantes y puros14, tales como el rojo o el amarillo intensos. Desde finales del siglo XV, el 
blanco quedó vinculado para siempre con el negro, con lo opuesto al cromatismo, con su contrario. 
Este es el punto que separa con claridad el Renacimiento de la Edad Media: al tiempo que la im-
prenta contribuía a identificarlo con lo no coloreado, con lo transparente e incoloro, y a separarlo 
de los demás colores para entenderse como un color aparte, la escuela florentina encumbraba la 
línea y el dibujo a los altares más elevados dentro del arte de la pintura, otorgándole al blanco y negro 
la categoría de lo que era esencial, profundo y sustancial [87] frente a lo vulgar y superficial que 
suponían los colores de la escuela veneciana.
Esta revolución en la manera de ver y transmitir tanto la realidad como el conocimiento tuvo 
consecuencias tan importantes y duraderas que prácticamente han llegado intactas hasta nuestros 
días. Desde entonces, el cromatismo intenso y brillante se convirtió en un lujo superfluo e inne-
cesario, poco refinado y nada elegante, mientras que la blancura comenzó a equipararse con lo 
desaturado y transparente, con el fondo, con la ausencia de color, con su contrario. Lo que era en 
blanco y negro era lo opuesto a lo coloreado. El blanco pasó a ser en un color aparte. 
12   ALBERTI, León Battista, De la pintura... Op. cit., (“De la pintura”, I, 19), p.84. También: ECO, Umberto, Historia de la belleza. 
Op. cit., p.183. 
13   ECO, Umberto, Ibid., p. 180.
14   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 174.
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 [87] Piero della Francesca, Segismundo Pandolfo Malatesta en oración ante San Segismundo, detalle (1451). Templo Malatestiano, Rímini.
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1.3.I. La Antigüedad revisada
El término Renacimiento significa “volver a nacer o revivir”15. Siguiendo la línea argumental de 
Gombrich, esta idea, “íntimamente ligada en el espíritu de los italianos a la de una recuperación de 
la «grandeza de Roma»”, empezó a ganar terreno en la Italia de la época de Giotto, ya que, desde 
finales del siglo XIV se produjo un intento de retorno a la Antigüedad16 –que, supuestamente, ha-
bía quedado sepultada por siglos de oscurantismo medieval17–, pero conciliándola con la Teología 
cristiana. Para Walter Pater “la mitología del Renacimiento italiano […] surgió de la mezcla de 
dos tradiciones, dos sentimientos: lo sagrado y lo profano”18, que personajes como Marsilio Fizino 
trataron de armonizar19. En cualquier caso, y como señala Moshe Barasch, la teoría de las artes 
visuales fue un producto del Renacimiento20 que “a excepción de Durero y de unos pocos exponen-
tes de menos relevancia [...] fue en realidad un asunto italiano”21 aunque con el tiempo se extendió 
por el resto de Europa. 
Podríamos establecer los siglos XV y XVI como la época en la que se desarrolló y floreció 
la nueva estética renacentista con Italia como el foco de ese intento de retorno a la Antigüedad 
grecolatina22. Y el siglo XVII como el momento del asentamiento del Clasicismo de las Academias, 
15   GOMBRICH, Ernst H., La Historia del... Op. cit., p. 167.
16   PANOFSKY, Erwin, La perspectiva como forma simbólica. Barcelona: Tusquets, 1995, p. 35. También: PANOFSKY, Erwin, Renaci-
miento y... Op. cit., pp. 83, 273.
17   Panofsky señala que “la Edad Media había dejado insepulta la Antigüedad y alternativamente galvanizó y exorcizó su cadáver” 
mientras que el Renacimiento trato de revivirlo y lo consiguió. Véase: Ibid., p. 173.
18   PATER, Walter, El Renacimiento. Estudios sobre arte y poesía. Barcelona: Alba Editorial, 1999, p. 63.
19   PANOFSKY, Erwin, Estudios sobre iconología. Madrid: Alianza Editorial, 2006, pp. 189-191.
20   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 95.
21   Ibid., p. 249. En análogo sentido: TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 45.
22   Tatarkiewicz divide los dos siglos que duró el Renacimiento en tres partes: la primera, que denomina pre-clásica, tuvo lugar en 
el siglo XV, durante la época del Humanismo, con la Florencia de los Medici y Venecia como sus principales focos. La segunda, 
denominada Renacimiento clásico, duró apenas los primeros veinticinco años del siglo XVI. Y la última, que denomina como post-
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descentralizado de Roma y Florencia, con Francia a la cabeza del pensamiento estético occidental23. 
La ruptura con la tradición medieval supuso la resurrección de la Antigüedad clásica, en es-
pecial a través de las artes, que se convirtió en referente para la modernidad, lo que propició, ade-
más, el ascenso en la posición social que ocuparon los artistas a partir de entonces. El humanismo 
trajo un cambio radical en el punto de vista de la sociedad italiana primero y europea después, que 
dejó de ser teocentrista para situar al hombre como medida de todas las cosas. 
De su armonización con el Cristianismo, unida al intento de regreso a la grandeza del pa-
sado, surgió el Clasicismo renacentista, basado “en la dignidad humana, en el énfasis puesto en 
los valores específicamente humanos (racionalidad y libertad)”24, pero también en la aceptación 
de nuestras limitaciones, de donde se derivaron dos consecuencias muy importantes: la responsa-
bilidad y la tolerancia. Se abandonaron posturas trascendentales y se adoptaron otras de carácter 
laico y temporal, lo que condujo a una “secularización de la vida, de la cultura, del arte y de la 
literatura”25. 
Se consideraba que el hombre era el centro de la Tierra, y ésta, a su vez, lo era del Universo. 
A su alrededor, según el pensamiento de Pico della Mirandola: “Gira[ba]n el sol, la luna y las es-
trellas como atentos sirvientes o ministros”26. Walter Pater señala al respecto:
“La esencia del humanismo es esa creencia […] de que nada de lo que haya interesado alguna vez a los hom-
bres y mujeres puede perder por completo su vitalidad: ni la lengua que hablaron, ni el oráculo al que acaricia-
ron, ni nada de lo que hubieran sentido apasionados, o a lo que hubieran dedicado tiempo y celo”27.
El Renacimiento, por un lado, asumió algunas de las tesis que la Edad Media había heredado 
de la Antigüedad y que, adaptadas por el Cristianismo, fueron transmitidas a través de su tamiz: 
se aceptaba que el arte representaba a la naturaleza, según apuntó Aristóteles, con la forma como 
clásica, abarcaría el resto del Cinquecento. Estas dos últimas fases tuvieron su foco principal en Roma. Véase: Ibid., pp. 46, 50-51.
23   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., pp. 249-250.
24   La cita textual es de Enrique Lafuente Ferrari. Cfr.: PANOFSKY, Erwin, Estudios sobre... Op. cit., Prólogo, p. XVII.
25   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 47.
26   PATER, Walter, El Renacimiento... Op. cit., p. 57.
27   Ibid., pp. 64-65.
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[88] Giotto, Vida de Cristo: la Ascensión (1303-1305). Capilla de los Scrovegni, Padua.
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
204
elemento esencial28. Por otro, en su afán por recuperar lo antiguo, también se repudiaron otras: la 
idea medieval de la existencia de una belleza metafísica y absoluta29 o la interpretación alegórica 
del entorno natural y del arte. Pero, sobre todo, supuso una apertura hacia nuevos conceptos, entre 
los que destaca la elevación del estatus de las artes visuales que, por tanto, dejaron de valorarse 
negativamente, tal y como se venía haciendo desde principios del Medievo bajo la influencia de la 
filosofía de Platón30.
En este sentido, Giorgio Vasari, en su tratado Las vidas de los más excelentes arquitectos, pintores y 
escultores italianos desde Cimabue hasta nuestros días (1550), señalaba:
“El principio de estas artes ha sido la propia naturaleza, y el comienzo y modelo fue la bellísima construcción 
del mundo, y el maestro de aquella divina luz infundida en nosotros como una gracia extraordinaria, la cual no 
sólo nos ha hecho superiores a los otros animales vivos, sino, si es lícito decirlo, semejantes a Dios”31.
Los precursores de este cambio en la manera de pensar y de ver el mundo –que tuvo su ori-
gen en el Renacimiento y culminó en la Edad Moderna–, fueron los dos grandes poetas italianos 
del siglo XIV: Petrarca y Boccaccio. Aquél fue el primero que realizó una división de la historia 
en períodos32, al separar el pasado antiguo del momento histórico subsiguiente, y diferenciando, 
según Panofsky33, tres épocas: la antigua, su abandono y el retorno a ella que se produjo en torno al 
siglo XIV. El segundo de ellos, al fijarse en el paralelismo existente entre la poesía y las artes en un 
momento de gran renovación para ambas, las acercó entre sí. Equiparar los logros de Giotto [88] 
[89] [90] en pintura y los de Petrarca en poesía es algo que hoy en día nos parece más que obvio, 
y sin embargo, marca una diferencia de punto de vista muy relevante, ya que, hasta entonces, la 
escultura y la pintura se habían considerado como parte de las artes mecánicas, igual que cualquier 
28   ARISTÓTELES, Retórica... Op. cit., (Libro III, 1405b), pp. 494-495.
29   Tal es el caso de la belleza suprasensible a que se refería Plotino. Véase: PLOTINO, Sobre la Belleza... Op. cit., (Enéada I, 6, IV 
y VIII), pp. 36-37 y 49; (Enéada V, 8), pp. 57-104..
30   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 33.
31   VASARI, Giorgio, Las vidas... Op. cit., p. 97.
32   Ibid., p. 21. 
33   PANOFSKY, Erwin, Renacimiento y... Op. cit., p. 42.
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otro oficio34 –al mismo nivel que un artesano o un tintorero, y, por tanto, regidas por las estrictas 
normativas gremiales–, mientras que la poesía junto con la música tenían un estatus más elevado 
y gozaban de mayor prestigio. La fusión de las artes plásticas –de la pintura con la escultura y la 
34   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 96. TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., pp. 58-60. 
[89] Giotto, Vida de María Magdalena: Noli me tangere (1309). Basílica inferior, Asís.
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arquitectura–, bajo una sola noción se produjo en el siglo XVI35: dejaron de ser las artes mecánicas 
de la Edad Media, para convertirse, durante el Renacimiento, en las arti del disegno. Su unión defi-
nitiva con la poesía, bajo el nombre de Bellas Artes36, no se produjo hasta los siglos XVII y XVIII. 
Hoy en día nos parece natural dividir la historia en períodos. Necesitamos que los historia-
dores fraccionen y clasifiquen su continuo fluir para detenerla y así facilitarnos su comprensión y 
percepción; sin esta división nos resultaría imposible considerar el pasado. Pero, para los hombres y 
las mujeres del siglo XV era una novedad, fruto, también, del pensamiento científico imperante en 
35   Ibid., p. 20.
36   KANT, Immanuel, Crítica del discernimiento. Madrid: Editorial Antonio Machado Libros, 2003, p. 276-278.
  [90] Giotto, Alegorías de las virtudes y los vicios: la Justicia, la Injusticia y la Envidia (1303-1305). Capilla de los Scrovegni, Padua.
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el momento. Este hecho marcó una frontera, el inicio de la Edad Moderna37, y supuso una nueva 
forma de pensar que se ha mantenido en el tiempo y ha llegado, casi intacta, hasta nuestros días. 
Lo que nos reafirma, una vez más, en que todo es cultural y nuestro punto de vista sobre el mundo 
y la realidad depende del modelo en el que vivamos.
La principal diferencia entre la Edad Media y el Renacimiento en cuanto al sentir en torno al 
arte fue la manera de afrontarlo. Por una parte, esculturas y pinturas comenzaron a diferenciarse 
del trabajo del simple artesano que fabricaba una silla o del tintorero que teñía una tela, y adqui-
rieron un estatus más alto. Los artistas, en ese afán por elevar la categoría de sus obras, dejaron 
de conformarse con encaminarlas hacia el pueblo iletrado, y se preocuparon, cada vez más, por 
dirigirse a un público erudito, culto y elitista capaz no sólo de admirar la belleza de sus obras sino 
de entenderlas y comprarlas. Ya no se buscaba que el mensaje fuese fácil de leer por la mayoría, 
sino que fuese comprendido y admirado por aquéllos a quienes iba dirigido, normalmente gente 
refinada y con un poder adquisitivo suficiente para poder adornar sus vidas con la belleza de las 
pinturas y esculturas38. En opinión de Boccaccio, “[Giotto] devolvió la luz a este arte [pintura], que 
durante muchos siglos había estado sepultado bajo los errores de algunos que habían pintado más 
para deleitar a los ojos de los ignorantes que para complacer al intelecto de los sabios”39. 
La obra de arte fue adquiriendo un carácter erudito, porque ya no se consideraba una simple 
actividad material o manual, sino que en ella intervenían la inteligencia, el conocimiento y la sabi-
duría del artista. Además, la genialidad, la diferencia, el estilo, empezaban a cobrar protagonismo 
porque no se trataba de hacer simples reproducciones, a la manera de clichés, según las enseñanzas 
del maestro, sino de aplicar a la consecución del resultado todos los conocimientos y habilidades 
técnicas de que se disponía, así como de la maestría en el ejercicio de su profesión40. 
No sólo había que seguir al maestro ciegamente, copiarlo sin la menor variación a ser posible 
–lo que hacía tan difícil diferenciar la obra de los diversos artistas de la Edad Media–, sino que el 
modelo a imitar estaba ante nuestros ojos, en la naturaleza, y ésta se encontraba por encima de las 
37   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 45.
38   Véase: BARASCH, Moshe, Teorías del Arte.... Op. cit., p. 102
39   BOCCACCIO, Giovanni, Decamerón. Madrid: Editorial Cátedra, 2009, (VI.5), p. 698.
40   Véase el análisis que sobre este asunto hace: BAXANDALL, Michael, Pintura y vida... Op. cit., pp. 29 a 44.
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enseñanzas de los maestros. A lo largo del Quattrocento el valor de las pinturas dejó de medirse 
por la calidad y cantidad de los materiales utilizados. 
Junto con la corriente de austeridad que se extendía por toda Europa y que llevaba a un re-
chazo de los excesos de ornamentación y, por tanto, a una minusvaloración de los materiales, que 
afectaba sobre todo al oro y a pigmentos tan costosos como el azul ultramarino, se iba haciendo 
“mayor la exigencia por la competencia pictórica”41. En los contratos entre artistas y clientes cada 
vez tenían menor peso la calidad de los pigmentos y materiales utilizados, al contrario de lo que 
pasaba en la Edad Media durante la cual el prestigio de la obra era independiente de la habilidad 
y genio del artista y se basaba casi exclusivamente en el valor de los materiales empleados42. Poco a 
poco, la genialidad y destreza de los artistas fueron valores más en alza a la hora de considerar una 
pintura o una escultura, de manera que en los encargos se hacía hincapié, por ejemplo, en que las 
figuras o las partes principales de la obra fueran realizadas por el propio artista y no por su escuela. 
A lo largo del siglo XV, “mientras el consumo conspicuo de oro y de ultramarino se hacía 
menos importante en los contratos, su sitio era cubierto por referencias a un consumo igualmente 
conspicuo de otra cosa: habilidad”43. Significativa es, a este respecto, la petición que hizo Leon Ba-
ttista Alberti a los pintores para que representasen objetos dorados no con el oro mismo sino con 
una diestra aplicación de pigmentos amarillos y blancos: 
“Incluso si quisiera pintar la Dido de Virgilio, cuyo carcaj era de oro y sus cabellos estaban sujetos con oro, su 
vestimenta se sujetaba con un broche áureo, conducía su carro con frenos áureos y todo lo demás resplandecía 
de oro, intentaré imitar esta abundancia de rayos áureos antes con colores que con oro […], ya que la mayor 
admiración y alabanza del artífice está en los colores”44. 
Y la defensa realizada por Leonardo da Vinci de la destreza del pintor por encima de la ri-
queza o belleza de los materiales al señalar que: 
41   Ibid., p. 29.
42   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 120-130, 131, 136.
43   BAXANDALL, Michael, Pintura y vida... Op. cit., p. 31.
44   ALBERTI, León Battista, De la Pintura... Op. cit., (Libro II, 49), p. 111.
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 “Sólo la pintura se rinde a sus observadores para conseguir tener un destacado relieve sobre los muros que en 
realidad no existe, y los colores sólo hacen honor a los maestros que los realizan, porque en ellos no se encuentra 
otra maravilla que la belleza, pero ésta no es virtud del pintor, sino de los que los han creado, y puede una cosa 
ser vestida con feos colores y parecer maravillosa a los observadores por obra de su relieve”45.
A ello contribuyó, además, de manera definitiva, el desarrollo durante esta época de la técni-
ca pictórica al óleo introducida por Jan van Eyck, que, gracias a los nuevos aglutinantes al aceite, 
facilitó mucho la mezclas y aplicaciones de los pigmentos al soporte para obtener colores más 
brillantes, estables y duraderos en el tiempo. “El tratamiento al óleo del color [confería] a la luz un 
45   DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., pp. 152-153.
            [91] Leonardo da Vinci, Estudio de perspectiva para la Adoración de los Magos (1481). Galería de los Uffizi, Florencia.
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efecto mágico y envolvente sobre las figuras, que resulta[ba]n inmersas en una luminosidad casi 
sobrenatural”46. Gage nos recuerda que esta técnica pictórica “condujo a una devaluación de los 
pigmentos como indicadores del valor de una pintura, tal como reflejan las despectivas afirmacio-
nes de Pino y Dolce”47. Durante el Renacimiento se mantuvieron las antiguas concepciones que 
sobre los colores habían planteado Platón y Aristóteles: todavía se pensaba que eran un fenómeno 
subjetivo puramente perceptivo y que la visión se producía, tal y como propuso Pitágoras, por unos 
rayos que salían de nuestros ojos, o bien, y siguiendo a Platón, que la percepción de los colores 
provenía del encuentro de “un «fuego» visual que salía del ojo […] y unas llamas provenientes de 
los objetos percibidos”48. En cualquier caso, todos ellos se formaban de la combinación entre el 
blanco y el negro, los dos polos opuestos del eje luz/oscuridad.
El Clasicismo renacentista y el que devino después, comprendidos según Tatarkiewicz entre 
los siglos XV y XVII, constituyen los tres siglos de la Estética Moderna49 que basaba sus raíces 
46   ECO, Umberto, Historia de la belleza. Op. cit., p. 183.
47   GAGE, John, Color y cultura. Op. cit., p. 131.
48   PLATÓN, Timeo. En: Ion. Timeo. Critias. Madrid: Alianza Editorial, 2007, (67c), p. 111. También: Menon. En: PLATÓN, Diálogos 
II. Op. cit., (76d), p. 293.
49   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., pp. 32-33, 46.
                          [92] Fra Carnevale (atribuido), La ciudad ideal (1480-1484). Walters Art Museum, Baltimore.
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teóricas en textos antiguos como la Historia Naturalis de Plinio, la filosofía de Cicerón y muy espe-
cialmente los diez libros que formaban De Architectura (h. 15 a.C.) de Vitruvio. Sus textos, reencon-
trados en 1414, en la Biblioteca de la Abadía benedictina de Monte Casino50, eran los únicos que 
habían llegado prácticamente intactos desde la Antigüedad hasta el presente. A partir de 1485 
fueron editados repetidas veces en italiano por lo que se convirtieron en el manual de cabecera 
para artistas y eruditos, en el tratado básico del Clasicismo recuperado, en una auténtica biblia de 
las artes, hasta el punto de que, en 1542, se fundó en Roma la Academia Vitruviana51. Pero, debido 
a que los dibujos que complementaban este tratado se perdieron, los renacentistas se vieron abo-
cados a interpretarlos, y así se utilizaron los que hicieron Vignola, Perrault u otros intelectuales del 
momento, todos ellos, en palabras de Charles Blanc52, demasiado técnicos. 
En cualquier caso, la influencia de Vitruvio, cuya estética encajaba a la perfección con la 
de Cicerón, fue enorme. En especial en lo referente a la teoría del arte: de él deriva el concepto 
renacentista de la belleza como simetría, conforme a la razón, agradable a la vista, variada pero 
objetiva, cuyo modelo estaba en la naturaleza [91] [92] [93] y, sobre todo, en el cuerpo humano 
[95] [99]. Y en él se inspiraron la mayoría de los tratados de los siglos XV y XVI.
50   GILMET, Hugo, Arquitectura al eje. La construcción teórica de los territorios de la arquitectura. Montevideo: Ediciones Trilce, 2001, p. 99.
51   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III. Op. cit., p. 52.
52   BLANC, Charles, Grammaire... Op. cit., p. 149. 
   [93] Piero della Francesca (atribuido a su círculo), Vista de la ciudad ideal (1475-1480). Galería Nacional de las Marcas, Urbino.
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Estos textos renacentistas sobre el arte abarcaban multitud de temas, tan variados como dis-
persos, y muchas veces contradictorios. Sin embargo, siguiendo la línea argumental de Barasch, 
encontramos un elemento que siempre aparecía en todos ellos y que podría establecerse como un 
dogma fundamental relativo a las arti del disegno, y es el que se refería a que las artes visuales debían 
imitar la naturaleza. Este era su auténtico objetivo, de manera que cuanto más consiguieran acer-
carse a ella mayor sería su calidad; ya no se trataba de transmitir con eficacia el mensaje de Dios 
y la doctrina de la iglesia. De nuevo fue el poeta y humanista Boccaccio en su Decamerón (h. 1351) 
el primero que relacionó las obras de arte con la imitación del entorno natural53. En su elogio a 
Giotto –a quien consideraba “una de las luces de la gloria florentina”–, le atribuía el logro de un 
naturalismo radical; manifestó que muchas de sus obras habían llegado a engañar a sus espectado-
res, al hacerles creer “que era de verdad lo que [tan sólo] era pintado”54. Con su obra y la de Duc-
cio comenzaron a superarse los principios medievales de representación que estaban basados en 
agregados dentro de un espacio interno cerrado, mientras que el Renacimiento exigía un espacio 
sistemático basado en el dibujo y las matemáticas55. Dos siglos más tarde, Vasari seguía ensalzan-
do la figura de Giotto y otros de los “precursores trecentistas”56 al señalar que “después de haber 
estado la norma y el dibujo de la buena pintura tantos años enterrados […], él solo […] resucitó 
con don celestial lo que se había perdido y lo condujo a lo que consideramos la buena forma”57.
Igual que los poetas de su tiempo, el italiano Cennino Cennini en El Libro del Arte, escrito a 
finales del siglo XIV58, alababa a Giotto como el artista que “hizo evolucionar el arte de pintar de 
lo griego a lo latino, y por fin a lo moderno”59, y entendía la imitación de la naturaleza como el 
mejor método para cultivar el estilo en la formación de nuevos artistas junto con los exempla de los 
maestros de taller, al tiempo que hacía hincapié en la libertad y en el poder de la imaginación60.
53   Consúltese, al respecto: BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., pp. 101-102. TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la 
Estética, III... Op. cit., pp. 15-21.
54   BOCCACCIO, Giovanni, Decamerón. Op. cit., (VI.5), p. 698. 
55   PANOFSKY, Erwin, La perspectiva... Op. cit., pp. 24, 38.
56   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 19. Véanse los elogios hacia las figuras de Cimabue, Gaddo 
Gaddi o Andrea Pisano: VASARI, Giorgio, Las vidas... Op. cit., pp. 105-109, 112-113, 133-137, respectivamente.
57   VASARI, Giorgio, Las vidas... Op. cit., p. 116.
58   Así lo señala Franco Brunello. En: CENNINI, Cennino, El Libro del Arte. Madrid: Ediciones Akal, 2000, p. 29.
59   Ibid., (Cap. I), p. 33.
60   Ibid., (Cap. I), p. 32.
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 En opinión de Barach, “se vuelve hacia la naturaleza. Toma un exemplum natural”61. A pesar 
de que se haya considerado a Cennini como el primer tratadista moderno de pintura y de que hu-
biera vivido en el siglo XV, su concepción del arte, basada en los ejemplos, anclaba sus raíces en la 
tradición medieval62, si bien recogía ya los preceptos florentinos sobre el dibujo y el color de Giotto 
y Gaddi. Concluye Cennini:
“Escucha: la mejor guía que puedes tener y el mejor timón es el dibujo del natural. Y esto aventaja a todo lo 
demás y a ello encomienda siempre el ardor de tu corazón, especialmente cuando empieces a sentir algo al 
dibujar. Si perseveras, no dejes de dibujar algo todos los días  […]”63.
Escrito poco tiempo después, en cambio, el texto de Alberti, De la Pintura (h. 1435), podría 
considerarse “el primer tratado enteramente sistematizado de la teoría renacentista del arte”64, 
pues, dividido en tres libros, comienza con los elementos más básicos destinados a los novatos 
y continúa con tareas más complejas. Para él, la naturaleza constituía el método idóneo para el 
aprendizaje de los artistas. Y su imitación, el parecido convincente, era el principal problema del 
arte, el fin último del pintor y del escultor: 
“El oficio del pintor es circunscribir con líneas y pintar con colores en una superficie unos cuerpos dados de 
manera que, con un cierto intervalo y a una cierta posición del rayo céntrico, cualquier cosa que veas pintada 
parezca en relieve y semejante a los cuerpos dados”65.
Esa imitación, además de fiel debía ser correcta y bella, lo que radicaba en la simetría y en la 
relación armoniosa de las partes con el todo. Ello exigía a todo pintor que estuviera “atento siem-
pre no sólo a la similitud de todas las partes sino ante todo a su belleza. Pues la belleza en pintura 
es tan agradable como necesaria”66. Y aseveraba que ésta consistía en “una cierta armonía entre 
61   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 104. CENNINI, Cennino, El Libro del... Op. cit., (Cap. LXXXVIII), p. 136.
62   Aunque Cennini pertenecía ya al Renacimiento, el espíritu de su recetario quedaba anclado en la tradición medieval. Véanse, 
al respecto, los comentarios hechos por Rocío de la Villa en la Introducción de: ALBERTI, León Battista, De la pintura... Op. cit., 
pp. 25-26. BALL, Phillip, La invención del... Op. cit., p. 126. BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 103. TATARKIEWICZ, 
Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 39. Y también: CENNINI, Cennino, El Libro del... Op. cit., (Introducción), p. 5.
63   Ibid., (Cap. XXVIII), p. 56.
64   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 97.
65   ALBERTI, Leon Battista, De la pintura... Op. cit., (De la pintura, Libro III, 52), p. 113.
66   Ibid., (De la pintura, Libro III, 55), p. 116.
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todas las partes que la conforman, de modo que no se pueda añadir, quitar o cambiar algo sin que 
lo haga más reprobable”67. No la consideraba como algo ajeno a la naturaleza, sino que estaba 
oculta en ella y era tarea del artista descubrirla y sacarla a la luz. Para ello, según la narración de 
Plinio68, el antiguo pintor Zeuxis pensaba que lo mejor para conseguirla era seleccionar las partes 
más bellas de los diversos objetos y combinarlas con habilidad para que formasen una figura com-
pleta, armoniosa, bella y fiel con el original. Es decir, además de ser verosímil y armoniosa, esa imi-
tación de la realidad debía revisarse y corregirse. El anhelo de perfección llevó a argumentar “que 
la imitación «veraz» de la misma debía intentar superarla, corregir sus «defectos», puliéndola en 
busca de la belleza ideal”69.
Ya en los inicios del Cinquecento, en el período que Tatarkiewicz denomina como Renaci-
miento clásico70, Leonardo da Vinci en su Tratado de Pintura (h. 1498) puso en tela de juicio la belleza 
perfecta y la correcta imitación de la naturaleza que presuponía la estética albertiniana. La pintura 
debía ser un espejo de aquélla, para lo cual el único camino era el conocimiento al que se llega-
ba no sólo mediante el aprendizaje teórico sino también por la experimentación de los sentidos, 
especialmente a través de la vista. “El acto de observar y dibujar era para Leonardo un acto de 
análisis con el cual era posible aproximarse al conocimiento del universo”71, por lo que la pintura 
se convirtió en el instrumento ideal para profundizar en la experiencia. No bastaba con que la 
representación fuera convincente, sino que, además, debía ser correcta, en el sentido de veraz, y 
demostrable, con un carácter científico, por lo que la representación «verdadera» se consideraba 
como el valor artístico más alto. Y para ello, se requería, por un lado, el estudio de la naturaleza, 
específicamente del cuerpo humano, y, por otro, una sistematización de la misma mediante un 
método seguro y científico que la refutase: la perspectiva72 [91]. 
67   ALBERTI, Leon Battista, De la pintura... Op. cit., (De la arquitectura, VI, 2), p. 160.
68   PLINIO, Textos de... Op. cit., (35, 61-66), pp. 92-93. En análogo sentido, también Leonardo da Vinci aconsejaba “tomar las par-
tes mejores de muchos bellos rostros, y que dichas partes sean conforme a la pública fama”. Véase: DA VINCI, Leonardo, Tratado 
de... Op. cit., (II, 137), p. 159.
69   WINCKELMANN, Johann J., Reflexiones sobre la imitación del arte griego en la pintura y la escultura. Madrid: Fondo de Cultura Eco-
nómica Ediciones, 2008, pp. 78-79.
70   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 51.
71   La cita textual es del Prólogo escrito por David García López, en: DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., p. 13.
72   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 112.
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[94] Apolonio de Atenas, Torso de Belvedere (hacia 50 a.C.). Museo Pío-Clementino, Citt`a del Vaticano.
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“Los que se enamoran de la práctica sin la ciencia son como los pilotos que entran en el barco sin timón o 
brújula, que nunca saben dónde van.
La práctica debe ser siempre edificada sobre una buena teoría, de la que la perspectiva es guía y puerta, y sin 
ella nada se hace bien en la pintura.
[…]
Ninguno debe jamás imitar la manera de otro […] porque siendo la naturaleza de tanta abundancia, más se 
debe recurrir a ella que a los maestros que de ella han aprendido”73.
Consideraba que la vista era tan importante por ser el sentido que revelaba la multiplicidad 
de formas existentes en el mundo real, y así lo manifestaba en su tratado74. 
Frente al concepto de belleza perfecta y absoluta de Alberti, basada en el equilibrio y la pro-
porción, Leonardo apuntó, como también hizo Durero entre otros, la idea de una belleza basada 
en la experiencia y en el taller, como una cualidad emocional, algo no objetivo ni mensurable75. 
Para el primero, la proporción humana era la quintaesencia de la belleza, que sólo podía ser única 
y verdadera. En cambio, para los segundos, no era medible ni objetivable, no era única, sino que 
había muchas y variadas, por lo que su principal condición estaba no en la proporción o en el 
canon, sino en la coherencia, es decir, en la simetría76. Para Leonardo era evidente que cualquier 
sistema de proporciones ideales entraría en contradicción con la naturaleza, por eso reprendía al 
pintor que sólo estudiaba las medidas y proporciones del desnudo pero despreciaba la variedad del 
mundo real. En su afán por representar la belleza natural, debido a que la realidad era tan variada 
en sus formas y cada vez se demandaba una mayor verosimilitud, la belleza perfecta de Alberti 
comenzó a ser incompatible con la representación correcta de aquélla.
73   DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., (II, 80-81), p. 132.
74   La visión no fue el sentido más importante sólo para Leonardo, también lo era para Alberti y otros eruditos del momento. 
Véanse: ALBERTI, Leon Battista, De la pintura... Op. cit., (De la arquitectura, II, 1), p. 153. DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. 
cit., (I, 2-3, 11, 14-29), pp. 56-57, 63, 65-87. 
75   Alberti basaba su concepto de belleza en la proporción y el equilibrio. Una belleza objetiva y por tanto no real, sino que formaba 
parte del terreno de lo ideal y que se identificaba con lo luminoso y con lo claro. Véase: BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. 
cit., pp. 120-122.
76   Véase: DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., (II, 124, 137, 140, 165),pp. 153, 158-159, 160, 176, entre otras. Consúltense 
también los escritos de Durero, cfr.: BARASCH, Moshe, Teorías del Arte.... Op. cit., pp. 126-127.
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“La verdadera esencia del Renacimiento se encontraba en la Italia del siglo XV”77 y en textos 
como Las Vidas de Vasari. Su discurso en torno a la representación se mantuvo vivo y se difundió 
durante los siglos XVI y XVII a través de las academias de arte que, a imitación de la de Roma, 
surgieron en las diversas ciudades europeas. Ellas extendieron el nuevo gusto clasicista que se 
fundamentaba en el dibujo correcto conseguido mediante la imitación veraz de la naturaleza y la 
superioridad de la línea sobre los colores.
77   BURCKHARDT, Jacob, La cultura del Renacimiento en Italia. Buenos Aires: Editorial Losada, 2014, pp. 135-147. PATER, Walter, 
El Renacimiento... Op. cit., p. 19. 
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1.3.II. Lo esencial frente a lo accesorio
El prejuicio estético del Renacimiento que establecía una antítesis del dibujo sobre el colorido, 
disegno versus colore, ha llegado casi intacto hasta nuestro presente, muchas veces sin darnos cuenta. 
Cuando para acceder a la Facultad de Bellas Artes pasé, como tantos otros, por el examen de ac-
ceso, había dos pruebas que superar: la primera consistía en un dibujo en blanco y negro de una 
estatua, que ocupaba tres cuartas partes del tiempo total; y la segunda, era un ejercicio libre de 
color, a realizar en tan sólo una cuarta parte del tiempo restante. Esa diferencia de duración entre 
una y otra no podía significar sino que la primera, la de línea, en blanco y negro, tenía la conside-
ración de ser la más importante y un mayor peso en la nota final. En cambio, la otra, la prueba de 
color, se convertía, de esta manera, en algo accesorio, en un añadido necesario, pero de segundo 
nivel, en un complemento de la primera. Este ejemplo es un claro reflejo de la tradición que con-
trapone, en Occidente, la línea frente al color, oposición que, aunque parece inofensiva, encubre 
otros prejuicios: el color ha venido siendo algo superficial y cosmético, mero ornamento, cuando 
no vulgar, decadente y peligroso que debía ser limitado y sometido por la disciplina de la línea y 
el dibujo. Este prejuicio extiende su rastro, sin interrupción78, hasta el Renacimiento italiano y en 
especial hasta las clasicistas escuelas de arte de Florencia y Roma, que abominaban del exceso de 
colorido, de lo brillante y recargado, de los colores puros y saturados, por considerarlos una mala 
influencia orientalizante.
Igual que en aquella prueba de acceso a Bellas Artes, en la práctica de muchos de los pintores 
renacentistas encontramos una discriminación similar cuando dedicaban un mayor esfuerzo a sus 
estudios y bocetos hechos en blanco y negro y, por tanto, a la elaboración de los dibujos preparato-
rios, que al estudio del cromatismo que después utilizarían en los cuadros definitivos. Para Alberti 
una pintura debía colorearse de manera adecuada, pero sobre todo debía estar bien dibujada; al 
fin y al cabo la incorporación de los colores era sólo la tercera de las tres partes en que dividía la 
pintura. Así, al referirse al dibujo de la línea o contorno de las figuras, manifestaba que “la circuns-
78   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 33. 
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cripción por sí misma es a menudo muy grata” y que la obra dependía de ella79. Claro ejemplo 
de esta mayor estima por el dibujo lo encontramos no sólo en artistas tan pulcros con sus bocetos 
como Federico Barocci [95], sino en alguien tan fiel a la tradición florentina como Leonardo [100] 
[101]. Éste aconsejaba a los aprendices de pintores que lo primero debían “ejercitarse en el dibujo” 
para lo cual tenían que aprender “antes la diligencia que la prisa”80. También Miguel Ángel [96], 
79   ALBERTI, Leon Battista, De la pintura... Op. cit., (De la pintura, II, 31), p. 94. Véase también el análisis que al respecto hace: 
GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 117-119.
80   DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., (II, 48, 49, 63, 66, 70, 76), pp. 111, 112, 119, 123, 126, 130.
     [95] Federico Barocci, estudio de cabeza masculina y de sus manos (1592-1599). The Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
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a quien podríamos considerar un gran colorista, criticó abiertamente lo que consideraba un abuso 
de colores por parte de Tiziano con el argumento de que mejor harían los venecianos si aprendie-
sen a dibujar81. Aunque en apariencia pudiera parecernos que daban tanta importancia al dibujo 
como al color, para ellos lo primero y principal eran sus bocetos compositivos realizados en blanco 
y negro, y después resolvían las relaciones cromáticas en sus cartones, de manera que “todos los 
81   BALL, Phillip, La invención del... Op. cit., p. 21.
[96] Miguel Ángel, estudio para La creación de Adán (hacia 1510). The British Museum, Londres.
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colores resultaran concordantes y unitarios entre ellos sin molestarse unos a otros”, para conseguir 
lo que Federico Barocci denominaba «música pictórica», es decir, la armonización y atenuación 
de los colores utilizados82.
Durante el Renacimiento, el dibujo se erigió en el mejor método para alcanzar la perfec-
ción en la representación de la belleza mediante la imitación de la Naturaleza y comenzó a verse 
como el elemento esencial que conectaba las tres artes visuales: arquitectura, escultura y pintura. 
Se estableció como punto de unión entre ellas, por tanto, como su esencia83. Y no sólo eso, sino 
que además se consideraba como su origen, ya que las tres lo tenían en común. Así lo señalaba, 
en 1568, Vasari en la segunda edición revisada de su obra Las vidas de los más excelentes arquitectos, 
pintores y escultores italianos desde Cimabue hasta nuestros días (1550), en cuyo prefacio afirmaba que “son 
realmente hermanas, nacidas de un mismo padre, que es el dibujo, en un mismo parto y al mismo 
tiempo”84. No es de extrañar, por tanto, que a estas tres artes se las empezara a denominar como 
arti del disegno, ya que éste era su elemento común y al que debían su origen, que, además, no puede 
encontrarse en el resto de artes no visuales, tales como la música o la poesía85. Por entonces, se fun-
daba en Florencia, también por iniciativa de Vasari, una academia de disegno, con el fin de formar 
arquitectos, escultores y pintores86, en la que se abordaban los problemas que pudieran surgirles 
mediante una teoría común: la teoría de las artes del dibujo. Y en ese intento de imitación veraz, 
armónica y correcta de la naturaleza, de plasmar la belleza perfecta, los artistas se esforzaron por 
hacer de la forma y el dibujo un método de representación seguro y científico cuya verdad pudiera 
ser demostrada87. Si, como indica Panofsky, “el arte florentino se basa[ba] en el diseño, la firmeza 
plástica y la estructura tectónica”88, el veneciano daba prioridad al color y a la atmósfera, a la ri-
queza pictórica y a la armonía musical. El ideal florentino de belleza encontró su expresión ejem-
82   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 138.
83   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., pp. 104-107.
84   VASARI, Giorgio, Las vidas.... Op. cit., pp. 39-40. También: VASARI, Giorgio, Las vidas de los pintores más excelentes arquitectos, 
pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiempos (Antología). Madrid: Tecnos/Alianza, 2ª edición, 2011, pp. 58, 60, 66, 135.
85   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 99.
86   Véase: PEVSNER, Nikolaus, Las Academias de Arte: pasado y presente. Madrid: Editorial Cátedra, 1982, pp. 44-57. También: 
BLUNT, Anthony, Teoría de las artes en Italia, 1450-1600. Madrid: Editorial Cátedra, 1985, pp. 57, 137-140.
87   Este argumento nos lleva a uno de los grandes logros de las artes visuales renacentistas: la perspectiva matemática o cónica. 
Véase: BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 112.
88   PANOFSKY, Erwin, Estudios sobre... Op. cit., pp. 206-207.
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plar en las estatuas de David [97] orgullosamente erguido, en especial el diseñado por Miguel Ángel 
(1501-1504) para la Plaza de la Signoria89, en Florencia, y en la imagen de la ciudad renacentista 
perfecta fruto de la representación científica ejemplificada en Visión de la ciudad ideal (h. 1475) del 
taller de Piero della Francesca [86] [93].
Ya en el siglo XIV, encontramos que Cennini, en su recetario escrito en lengua vernácula, 
introdujo un término nuevo que nunca había sido utilizado en los escritos anteriores en torno al 
arte, el de disegno, un concepto que se convirtió tiempo después en primordial para la teoría estética 
renacentista90 porque incluía el significado del concepto, de la idea del artista, y no sólo del dibujo y 
la forma. Como continuador de la tradición medieval, identificaba la luz con el blanco y la sombra 
con el negro, como los dos polos opuestos en el eje luminosidad/oscuridad91, lo que no significaba, 
en absoluto, la preeminencia del dibujo sobre el colorido, sino que aquél era un primer paso para 
la posterior aplicación de los segundos. Ambos eran esenciales en la pintura.
Menos de cincuenta años después, Alberti, en sus comentarios en torno a los colores, inclui-
dos en su manual De la Pintura (h. 1435), dejaba claro que para él eran una función de la luz, de 
ahí su clara preferencia por el blanco, que aportaba alegría y luminosidad a las pinturas92, al que 
consideraba imprescindible en la técnica del sfumato para modelar el claroscuro en las pinturas. Era 
tal su predilección que llegaba hasta el punto de afirmar que la mezcla con blanco, siempre que no 
se hiciese de forma exagerada o abusiva, no alteraba la esencia de cada color, sino que daba lugar 
a las diversas tonalidades93. Sin embargo, aunque fuesen imprescindibles, el blanco y el negro no 
89   CIUCCETTI, Laura, Miguel Ángel. El David. Florencia: Giunti Editore, 2004, pp. 12-16.
90   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 40.
91   CENNINI, Cennino, El Libro del... Op. cit., (Cap. VIII), pp. 37-38, etc. Consúltese, también: STOICHITA, Víctor I., Breve 
historia... Op. cit., pp. 47-58.
92   “Sin duda, el color níveo presta claridad casi a todos los colores, no sólo cuando está situado entre el ceniciento y el amarillo 
azafrán. Pero los colores oscuros adquieren cierta dignidad cuando están entre los claros, y por pareja razón los claros quedan bien 
entre los oscuros”. Aunque sólo fuera unos cincuenta años posterior a Cennini, Alberti se sitúa ya en pleno sentir renacentista. 
Véase: ALBERTI, Leon Battista, De la Pintura... Op. cit., (II, 48), p. 111.
93   La preferencia de Alberti no es sólo por el blanco, sino también por el negro y, muy especialmente, por el gris, es decir, por 
el eje luminosidad/blanco-oscuridad/negro y todos los grises intermedios. Hablaba de cuatro colores básicos: verde, azul, rojo y 
gris, relacionados con los cuatro elementos. Pero, curiosamente entre esos cuatro no se encontraba el amarillo, lo que ha llevado a 
algunos investigadores recientes a interpretar que precisamente podemos encontrarlo en ese gris, en ese color ceniza. GAGE, John, 
Color y cultura... Op. cit., p. 118.
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                                        [97] Miguel Ángel, David (1501-1504). Galleria dell’ Accademia, Florencia.
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                           [98] Rafael, estudio para El descendimiento de la cruz (1503). Galería de los Uffizi, Florencia.
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[99] Leonardo da Vinci, dibujo de proporciones según Vitruvio (c. 1490). Gallerie dell’Academia, Venecia.
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eran verdaderos colores, sino una especie de «moderadores»94 en el eje entre la luz y la oscuridad. 
Su apasionada defensa del blanco –junto con el negro y el gris–, nos sitúa en la antesala de la en-
cendida defensa a favor del disegno y en contra del colore que se hizo desde las academias de pintura 
florentinas.
También Leonardo, en su afán por representar la belleza natural, abogaba por una paleta 
reducida95, por un colorido apagado y no saturado, e identificaba lo bello con lo claro al señalar 
que “todos los colores son más bellos en su parte iluminada […], mientras la sombra amortigua y 
oscurece la belleza”96. Y el blanco con la luz, de ahí que cuanto más participaran de ella, más bellos 
serían los colores. Además, “si los colores están situados en un espacio luminoso, entonces demos-
trarán tanta mayor belleza cuanto la luz sea de mayor esplendor”97. No había, para él, una sola be-
lleza posible, sino muchas y variadas, por lo que su principal condición estaría no en la proporción 
o en el canon –como apuntaba Alberti–, sino en la coherencia, es decir, en la simetría a la que se 
llegaba mediante la observación, el estudio y la práctica del dibujo a partir del método científico y 
matemático de la perspectiva98. Al igual que los neoplatónicos de la academia florentina, Leonar-
do había señalado la existencia de seis colores simples o esenciales, en cuyos extremos estaban el 
blanco y el negro99. Y añadía, sobre estos dos que “si bien no se cuentan entre los colores porque 
el uno es tiniebla y el otro luz, es decir, el uno es privación y el otro es generativo [...] en pintura 
son los principales, ya que la pintura se compone de sombras y luces, es decir, de claro y oscuro”100.
El dibujo, y por tanto la línea, se convirtió así, en el corazón mismo de las artes visuales, en su 
esencia, en lo fundamental, y colocó en el lugar de lo secundario o accesorio al resto de los elemen-
tos que constituían la obra de arte. En el caso concreto de la pintura, los colores pasaron a ser lo 
94   ALBERTI, Leon Battista, De la Pintura... Op. cit., p. 78.
95   HALL, Marcia B., Color and Meaning. Practice and Theory in Renaissance Painting. Singapore: Cambridge University Press, 1992, pp. 
67-68.
96   DA VINCI, Leonardo, Tratado de.... Op. cit., (II, 181-183), pp. 186-187. Véase, también: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., 
p. 135.
97   DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., (II, 197), p. 194.
98   Ibid., pp. 153, 158-159, 160, 176, entre otras. Escritos de Durero: Cfr.: BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., pp. 126-
127.
99   DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., (II, 180-183, 200), pp. 185-188, 196.
100   Ibid., (II, 183), p. 187.
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[100] Leonardo da Vinci, Cartón de Burlington House (1499-1500 o c. 1508). National Gallery, Londres.
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   [101] Leonardo da Vinci, Estudio de manos y brazos (c. 1478). Windsor Castle, Windsor.
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que estaba en la superficie, en un segundo plano, un accesorio que embellecía pero no era primor-
dial101. Lo esencial de toda buena pintura se encontraba en un dibujo correcto –en blanco, negro y 
grises–, en una perspectiva exacta y verosímil. Lo importante estaba en la línea y en la forma [98] 
[102], a las que, luego, se añadiría la coloración como un mero cosmético. En este sentido, señalaba 
Leonardo que “la pintura se divide en dos partes principales, entre las que la primera es la figura, 
es decir, la línea que distingue la figura de los cuerpos y sus particularidades; la segunda es el color 
contenido en estos términos”. Y añadía: “las líneas que circundan las figuras [...], se denomina[n] 
dibujo. La segunda se denomina sombra”102. El valor extra del dibujo se contagió pronto al blanco 
y negro por obra y gracia de las imágenes y el conocimiento transmitidos, desde el nacimiento de 
la imprenta, a través primero de los libros impresos y los grabados, y de la fotografía, después, a 
partir tel siglo XIX. 
Por el contrario, el color se fue considerando cada vez más como algo inferior y accesorio 
al disegno, y se apostó con claridad desde las academias de Bellas Artes por la línea y, en cualquier 
caso, por los colores más bien poco saturados, cuya belleza no hacía sino realzar la de las propor-
ciones. La traducción y difusión de textos clásicos en el Quattrocento, tales como Vida de Apolonio 
de Tiana de Filóstrato, la Historia Naturalis de Plinio, o las Etimologías de Isidoro de Sevilla, dieron 
un nuevo impulso a la antigua creencia según la cual para representar algo era suficiente con la 
línea mientras el color quedaba catalogado como un mero accesorio formal, un lujo prescindible. 
“Con cuatro colores únicamente […] pintaron aquellas obras inmortales Apeles, Etión, Melantio 
y Nicómaco […] Desde luego todo era mejor cuando la riqueza era menor”103, nos dice Plinio. Y 
en análogo sentido, Isidoro de Sevilla nos recuerda que “hay algunas pinturas que en su afán de 
representar la realidad auténtica abusan del color y, sobrepasando la realidad misma, conducen a 
la mentira”104. Esta creencia se extendió entre los humanistas italianos para quienes la pintura no 
se admiraba tanto por “la pureza y elegancia de los colores” como por “la disposición y proporción 
de sus partes”105. Los colores se convirtieron en meros embellecedores del dibujo. 
101   GAGE, John, Colour in... Op. cit., pp. 16-17.
102   DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., (II, 80-81), p. 132.
103   PLINIO, Textos de Historia... Op. cit., (Libro 35, 50), p. 87.
104   “Vnde et sunt quaedam picturae quae corpora veritatis studio coloris excedunt et fidem, (...), ad mendacium provehunt”. 
ISIDORO de Sevilla, Etimologías... Op. cit., (Libro XIX, 16, “De pictura”, § 1), pp. 1282-1283.
105   El comentario es de Giovanni Conversino de Rávena. Cfr.: GAGE, John, Color y cultura... Op. Cit., p. 117.
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Esta idea de la superioridad del dibujo sobre la pintura, de la línea sobre el colorido, había 
arraigado con fuerza desde la Antigüedad clásica, sobre la base de la filosofía de Aristóteles, Fi-
lóstrato o Demócrito, pasando por Plinio, Vitruvio o Séneca, hasta llegar a los artistas del Renaci-
miento. Al considerarse el dibujo como la esencia de las artes visuales, éste adquirió el carácter de 
lo necesario y primordial, la raíz última de las artes. El colorido, en cambio, pasó a ser algo decora-
tivo y falso, e, incluso, al vincularse con lo femenino, con lo oriental o con lo primitivo, se convirtió 
en una corrupción, una pérdida de la gracia106. Ello encajaba a la perfección con la idea aristotélica 
de que “si uno aplicara los más hermosos colores en una mezcla arbitraria causaría menos placer 
que dibujando una imagen”107. Y también con el desprecio por el excesivo cromatismo que Vitru-
vio denunciaba en la Roma de su época y que según él provenía, cómo no, de una mala influencia 
oriental. Desprecio que se transfirió a la Italia renacentista, especialmente en las pugnas entre los 
puristas florentinos, valedores de la superioridad del disegno y de la pureza de la línea, frente a los 
coloristas venecianos quienes, influenciados por un gusto cromático orientalizado108, defendían un 
colorido más saturado y brillante, producto de los nuevos pigmentos traídos desde Oriente.
 Encontramos ese paso definitivo en la defensa que Federico Zuccari109 hizo en torno a 1600 
de la primacía del disegno, al desvelar su relación oculta con lo divino. Según él, para representar 
a la Trinidad el nombre de Dios debería tener tres letras. Y aunque en la mayoría de los idiomas 
consta de cuatro, en italiano se le nombra con una palabra que sólo tiene tres letras: Dio. Además, 
el número tres en el nombre divino se corresponde con el número de sílabas de la palabra di-segn-
o; división que pone de manifiesto que la primera y última de sus tres sílabas conforman la palabra 
con la que se nombra a Dios (di-o), y la sílaba central, circunscrita por el nombre divino, significa 
«dibujo» (segn). Así, la propia palabra proclamaría el carácter esencial, primordial del dibujo, que 
llevaría implícito en sí mismo el sello divino y haría posible traer lo espiritual al terreno de lo ma-
terial. Sería, por tanto, “la verdadera señal de Dios en nosotros”110. 
106   LICHTENSTEIN, Jacqueline, La couleur éloquente... Op. cit., pp. 50-52.
107   ARISTÓTELES, Poética... Op. cit., (Cáp. 6, 1450 b), p. 1121. También: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 15.
108   Este cromatismo orientalizado habría que entenderlo en el sentido peyorativo de ser excesivo, vulgar, corrupto y degenerado. 
Véase: BATCHELOR, David, Cromofobia... Op. cit., pp. 59-75.
109   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., pp. 242-248.
110   “Vero segno di Dio in noi”: ZUCCARI, Federico, Scritti d’arte di Federico Zuccari. Florencia: Edición D. Heikamp, 1961, (Idea 
II.16), p. 300. Véase: BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 245.
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La idea de que el disegno va desde lo interno hasta lo externo, de la imagen mental al dibujo 
sobre papel y comprende todas las fases intermedias, no era original suya, sino que diversos autores 
–entre los que destaca el propio Vasari– ya habían apuntado antes que la obra de arte era “el pro-
ducto de la mano que tiene su origen en lo que la mente diseña”111. En un intento por conciliar la 
mitología clásica con la teología cristiana, las concepciones estéticas platónicas de Marsilio Ficino y 
los neoplatónicos renacentistas en torno a la belleza y el arte vinculaban aquélla con lo inmaterial, 
con el concepto más que con el propio objeto en sí, es decir, con la Idea; y a éste, con el espíritu 
del hombre y con el conocimiento iluminado por el rayo divino que se transformaba en obra de 
arte112. El artista estaba, así, en contacto con Dios como mediador entre lo divino y lo humano113. 
Frente al mundo de las ideas y del ser, en blanco y negro, se encontraba, en un segundo plano, el 
mundo de la naturaleza y la sustancia, el mundo de los colores114. La luz y la claridad eran de suma 
importancia para ellos y consideraban los colores como algo accesorio que debía ser sometido a la 
disciplina del dibujo.
Pero Zuccari sacó a la luz esta idea que llevaba gestándose al menos cincuenta años. Para él, 
ese disegno interno, denominado «chispa» de la divinidad, procedía de Dios y era la razón misma de 
las artes. El disegno externo, en cambio, era la forma pura, nada más que el contorno, sin sustrato 
material alguno. Esa forma pura que es la línea era la materialización externa y visible del disegno 
interno, por tanto la parte fundamental en toda obra de arte por estar en contacto con Dios, a la 
que se le añadirían los demás elementos, tales como los colores en pintura o la materia sólida en 
escultura. Esta línea incorpórea pero visible, que salvaba el vacío entre lo interno y lo externo, 
podríamos compararla con el concepto medieval sobre la luz que se consideraba cercana a lo espi-
ritual por ser incorpórea en el mundo material, ya que era visible.
El blanco quedó encumbrado desde 1655, cuando Newton estableció un nuevo orden cromá-
tico a partir de las leyes del espectro, en el que ya no había sitio para él entre los colores. En cues-
tión de apenas dos siglos, el blanco y el negro pasaron de ser considerados colores incuestionables, 
dos de los primarios, los dos polos opuestos en la escala que iba de la luz a la oscuridad, a estar al 
111   “Disegno della mente”, cita de Francesco Doni, al comienzo de su Disegno. Cfr.: BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., 
p. 245.
112   TRÍAS, Eugenio, Lo Bello y lo Siniestro. Barcelona: Editorial Ariel, 1988, pp. 50-54.
113   GIVONE, Sergio, Historia de... Op. cit., p. 17.
114   BRUSATIN, Manlio, Historia de...  Op. cit., p. 39.
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        [102] Durero, Manos orando, detalle (1508). Graphische Sammlung Albertina, Viena.
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margen de aquéllos. E incluso, de ser colores aparte a elevar su estatus por encima de los otros. 
A lo largo del Renacimiento, desde las academias de disegno, la escuela florentina elevó el dibujo 
a los altares dentro del arte de la pintura, otorgándole al blanco y negro la categoría de lo que es 
esencial frente a lo vulgar y superficial que suponían los colores de la escuela veneciana. Estaríamos 
ante la preferencia por el dibujo y la línea negra sobre fondo blanco frente al mundo policromado 
y accesorio de los colores. 
Este prejuicio estético a favor de la economía de cromatismo coincidió con la moralidad re-
ligiosa ligada a la Reforma protestante del siglo XVI, heredera de la que imperaba a finales de la 
Edad Media, que juzgaba los colores demasiado vivos abominables y deshonestos, por encubrir la 
auténtica belleza que se encontraba en la austeridad del blanco, el negro y el gris, y abogaba por el 
uso de colores no saturados, poco brillantes115. El color era considerado como algo engañoso que 
despistaba de la verdadera virtud radicada en la forma116. Además, la nueva  técnica de la pintura 
al óleo implicaba un largo procedimiento previo de estudios y bocetos en blanco y negro para lle-
gar a la ansiada representación convincente de la naturaleza, lo que contribuyó al desprestigio de 
lo coloreado, que tan sólo era la parte final que embellecía las pinturas.
La cultura occidental ancla sus raíces en un sistema de antagónicos que son necesarios, unos y 
otros, para su mutua existencia. Cristianismo y paganismo; luz y oscuridad; masculino y femenino; 
orden y caos; razón y emoción; esencial y superficial; virtud y pecado; día y noche. La línea opuesta 
al cromatismo, la profundidad del dibujo por encima de la superficialidad colorista, el blanco y negro 
frente a los colores, la austeridad y el orden de la belleza de Occidente contra al exceso importado 
de Oriente. En este sentido, el desprestigio de lo coloreado en Europa ha sido una constante. Según 
John Gage, “sólo los ignorantes se sentían atraídos simplemente por el color”117. Pero lo que marcó 
definitivamente el cambio de sentir en nuestra cultura fue el libro impreso y la imagen grabada en 
negro sobre blanco.
115   Véase el artículo de: PASTOUREAU, Michel, “Morales de la couleur: le chormoclasme de la Réforme”. En: La couleur. Regards 
croisés sur la couleur du Moyen Age au XX siècle. París: Cahiers du Léopard d’Or, Le Léopard d’Or, 1994, pp. 27-46. También: PASTOU-
REAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 174-187.
116   “Los colores vivos o alegres [...] no son indicados para producir grandes imágenes [...] nunca pueden surtir un efecto feliz”. 
Véase: BURKE, Edmund, Indagación filosófica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello. Madrid: Editorial Tecnos, 
2001, p. 61
117   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 117.
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1.3.III. Una cuestión en blanco y negro
El nacimiento de la imprenta en torno a 1440 y la difusión a partir de entonces del conocimiento 
a través del libro impreso y de las imágenes grabadas, produjo un cambio en la sensibilidad occi-
dental con respecto a la percepción de la realidad y las imágenes, de tal calibre, que contribuyó a 
cimentar dos de los prejuicios perceptivos que más se han mantenido en nuestra cultura y que van 
de la mano uno del otro. Por un lado, ayudó a elevar el rango del eje blanco-gris-negro y a oponerlo 
al mundo de los colores propiamente dichos118. Por otro, al convertirse el papel en el fondo de las 
imágenes y los textos impresos, llevó a la identificación del blanco con el grado cero del color119. 
Ambos se han mantenido prácticamente intactos hasta nuestros días.
En ese caminar hacia un mundo en blanco y negro, la difusión de los textos impresos, y en espe-
cial de la imagen grabada, jugó un papel esencial en el cambio de mentalidad y del gusto estético 
de las sociedades europeas. En tan sólo las cinco décadas que van desde mediados del siglo XV 
a principios del XVI, se pasó de los manuscritos miniados medievales, ricamente policromados 
–como vehículo para la transmisión no sólo de la Palabra de Dios, sino también de la sabiduría 
humana, de la pintura y del arte–, a los libros impresos sobre papel blanco con tinta negra y a las 
imágenes xilografiadas. Éstas, al principio introducían una gran variedad de colores, tratando de 
reproducir la policromía de las ilustraciones de los libros manuscritos, pero desde mediados del 
siglo XVI, terminaron por ser también en tinta negra sobre fondo blanco120. En unos pocos dece-
nios la cultura europea dejó de transmitirse en imágenes abundantemente coloreadas –las de las 
“miniaturas” y los manuscritos medievales–, para hacerlo sobre todo en blanco y negro mediante las 
modernas impresiones. Estas transformaciones de los coloristas manuscritos miniados a los libros 
118   Ibid., pp. 117-138. PASTOUREAU, Michael, Una historia simbólica... Op. cit., p. 127. 
119   PASTOUREAU, Michael, Diccionario de... Op. cit., pp. 83 y 183. También, y en análogo sentido: BALL, Philip, La invención del... 
Op. cit., p. 69.
120   Sobre el nacimiento de la imprenta y sus inicios, la aparición del papel en Europa, la invención de la prensa y de la tinta ade-
cuadas, así como sobre la confección de los caracteres móviles, consúltese: FEBVRE, Lucien y MARTIN, Henri-Jean, La aparición 
del libro. México D.F.: Fondo de Cultura Económica, 2005. 
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impresos en tinta negra sobre papel blanco fueron de tal calado que contribuyeron a modificar la 
percepción cromática no sólo del gran público, sino también de los teóricos en torno al color e, 
incluso, de los propios artistas. En opinión de Pastoureau “se trata de una auténtica revolución que 
irá modificando poco a poco la percepción de los colores y que provocará la revisión de la mayoría 
de las teorías científicas sobre la cuestión”121.
Este cambio en la difusión de textos e imágenes repercutió en la manera de ver el mundo en 
Occidente. Pronto se tuvo el convencimiento de que las estampas en blanco y negro servían muy 
bien para dar una idea correcta de las pinturas. Creaban la sensación del color mediante los dife-
rentes tipos de sombreados y «modelados» del claroscuro. El color no sólo es cromatismo, también 
es intensidad de luz, textura, densidad, brillo, contraste; cualidades todas ellas que podían evocarse 
sin problemas con tinta negra sobre papel blanco. De hecho, los primeros grabadores así trataron 
de hacerlo y se convirtieron en auténticos expertos en traducir al blanco y negro imágenes en color, 
mediante el uso de diferentes calidades de tintas y papeles, y variados sombreados con punteados, 
rayados y tramas diversas. Claro ejemplo de ello lo encontramos en un pintor tan colorista como 
Rubens, quien, sin embargo, veía en los grabados en blanco y negro más que dignas reproduccio-
nes de sus obras [112]. En este contexto, durante la Edad Moderna se produjo en Occidente todo 
un movimiento de intento de representación del cromatismo mediante el blanco, el gris y el negro. 
Este fenómeno fue sobre todo exitoso en el terreno de la heráldica, al establecer un auténtico códi-
go para representar los colores con un simple y eficaz sistema de puntos y rayas122 en el que, cuando 
la superficie del papel se dejaba desnuda, la ausencia de color representaba el blanco (la plata)123. 
El afán de representación veraz y sistematizada de la realidad trajo consigo un incremento de 
la importancia que se daba a los dibujos del natural, considerados el elemento común y esencial 
de las tres artes visuales [96] [98] [100], según Vasari124. En ellos se encontraba la clave para que la 
obra de arte definitiva fuera lo más perfecta posible, y requerían diligencia, dedicación y paciencia 
por parte de los artistas. Primero, y ante todo, se exigía haber dibujado los contornos de las figuras, 
121   Véase: PASTOUREAU, Michel, Negro.... Op. cit., p. 118.
122   Un experto en heráldica es Michel Pastoureau, quien en muchos de sus ensayos aborda el tema de la codificación impresa de 
la heráldica y la traducción de los colores en blanco y negro. Véase, al respecto, por ejemplo: PASTOUREAU, Michel, Diccionario 
de... Op. cit., pp. 167-171. PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 238-293.
123   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo de poder...” Op. cit., pp. 345-346. 
124   VASARI, Giorgio, Las vidas... Op. cit., pp. 39-40. También: BARACH, Moshe, Teorías del arte... Op. cit., pp.. 104-107.
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        [103] Fra Bartolomeo, Pala della Signoria (c. 1512). Museo di San Marco, Florencia.
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construir adecuadamente el espacio del cuadro mediante la perspectiva e introducir el volumen 
por medio del sombreado del claroscuro. Los colores sólo se aplicaban al final del proceso de crea-
ción artística, por tanto, como algo superficial, accesorio y secundario125. El disegno se apoyaba en 
un método de representación sistemático, científico, matemático: la perspectiva; un método que 
podía probarse. En cambio, los colores eran una simple sensación, un elemento meramente per-
ceptivo, y no podían controlarse ni refutarse, por lo que eran considerados un elemento necesario 
pero accesorio y de menor categoría.
Por otra parte, la novedosa técnica de la pintura al óleo implicaba un largo procedimiento 
previo de estudios y bocetos en blanco y negro, lo que, en este contexto de búsqueda de la represen-
tación convincente de la naturaleza, contribuyó al desprestigio de lo coloreado. Muchos de estos 
bocetos preparatorios, eran auténticas grisallas, aunque no siempre se tratase de dibujos hechos 
con negro o sanguina sobre fondo blanco, sino que con frecuencia se realizaban con punta de 
plata sobre fondos coloreados. En estos casos, sobre ellos, las formas, es decir, las líneas del dibujo, 
se lograban con blanco, mientras que las sombras se obtenían con cualquier color, tras lo cual se 
aplicaban finas veladuras hasta obtener el resultado deseado. La práctica de dibujar con blanco so-
bre fondos coloreados –recomendada por el arquitecto milanés Antonio Averlino (conocido como 
Filarete)–, fue utilizada, entre otros, por Taddeo Gaddi [104], Uccello [105] y Mantegna [106] en 
sus pinturas al óleo de esa época.
“Finalmente, se pone encima una sombra blanca, para todo aquello que se desee hacer, esto es, para dar forma 
a las figuras, a los edificios, a los animales o a los árboles, o a cualquier cosa; este blanco, debe estar bien molido, 
y se debe dejar siempre que se seque bien, para que combine bien con los restantes colores”126.
Esta técnica nos evoca los métodos de dibujo que se habían desarrollado en Italia central 
desde el siglo XIV, en los que mediante la utilización de punta de plata se dibujaba con abundante 
pigmento blanco sobre papel coloreado. Los fondos de color establecían la unidad cromática del 
cuadro y además lograban dar importancia a lo que se realzaba con blanco. El propio Vasari en-
fatizaba este método de dibujo cuando señalaba que era “mucho más pictórico y destaca[ba] más 
125   ECO, Umberto, Historia de la Belleza. Op. cit., p. 180.
126   La cita textual pertenece al arquitecto Antonio Averlino, conocido como Filarete. Cfr.: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., 
p. 132. 
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el orden de los colores”127. Fue una técnica utilizada, sobre todo, por pintores florentinos como 
Filippino Lippi o Ghirlandaio, pero también por Durero. Para ellos, el estudio de la naturaleza 
mediante el dibujo constituía la preocupación esencial128. La creencia renacentista de que el color 
era inferior al dibujo, heredada de la oposición de la Antigua Roma hacia los pigmentos llamati-
127   VASARI, Giorgio, Las vidas... (Antología). Op. cit., (De la pintura, XVI), p. 109. 
128   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 132.
    [105] DCHA: Paolo Ucello, Retrato ecuestre de Sir John Hawkwood, detalle (1436). Catedral de Santa Maria di Fiori, Florencia.
   [104] IZDA: Tadeo Gaddi (taller), Presentación de la virgen (hacia 1330). Musée du Louvre, París.
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        [106] Mantegna, Sacrificio de Isaac, detalle (hacia 1490). Kunsthistorisches Museum, Viena.
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vos –debido a su asociación con el lujo129–, se extendió entre los humanistas italianos para quienes 
lo esencial del arte se encontraba más en el disegno que en los colores. Éstos pasaron a ser meros 
“moderadores”130 de aquél, al que agregaban belleza pero no eran esenciales, por lo que simples 
grisallas como la Pala della Signoria de Fra Bartolomeo [103], pintada al óleo en 1512 para el altar 
de la iglesia de San Lorenzo en Florencia, tuvieron un gran éxito durante el Quattrocento y el 
Cinquecento italianos –también en Francia y en Flandes–, y alcanzaron su máximo apogeo en el 
siglo XVII en los Países Bajos. Según Borchert: 
“Con el término «grisalla», [...] cuyo significado es «pintura en tonos grises», la bibliografía especializada en 
historia del arte designa habitualmente las representaciones monocromáticas surgidas a partir del siglo XIV en 
el que el efecto pictórico se consigue mediante una amplia e intencionada renuncia al color -o una importante 
reducción de este- y, sobre todo, a través de gradaciones matizadas del blanco y el negro”131.
Su uso no era una novedad en el Renacimiento, sino que podemos encontrar una larga tradi-
ción de ellas desde finales de la Edad Media, cuando se emplearon tanto en frescos, sobre lienzo o 
tabla, como en textiles, vidrieras o miniaturas. Este tipo de pintura monocromática podía ser muy 
variada, porque no siempre implicaba una gradación entre el blanco y el negro. No se trataba de 
obras en tonos grises en sentido estricto, sino que podían ser monocromas pero en tonos pardos o 
a la sanguina, por ejemplo. Como señalaba Vasari, era posible hacer grisallas utilizando dos co-
lores, como en el caso de Guillaume de Marcillat quien “utilizó sólo dos tipos de colores para sus 
creaciones en las vidrieras: una escala de óxido de hierro y otra de cobre”132; la primera le servía 
para los fondos, los ropajes y los cabellos de las figuras, y la otra para las carnaciones. Nos recuerda 
Enrico Castelnuovo que esta técnica también jugó un papel de suma importancia en los vitrales de 
la Edad Media tardía y principios del Renacimiento. En cualquier caso, desde mediados del siglo 
XIV, proliferaron en los manuscritos iluminados, sobre todo elaborados en los talleres parisinos, y 
129   PLINIO, Textos de... Op. cit., (Libro 35, 50), p. 87, (Libro 36, 110), p. 163. VITRUVIO POLIÓN, Marco Lucio, Los diez libros... 
Op. cit., pp. 11-51, en especial, pp. 14-16 y 32 
130   ALBERTI, Leon Battista, De la Pintura... Op. cit., p. 78.
131   BORCHERT, Till-Holger, “Color lapidum: Una aproximación a las representaciones en grisalla en la Baja Edad Media”. En: 
BORCHERT, Till-Holger (comisario), Jan van Eyck. Grisallas. Madrid: Museo Thyssen-Bornemisza, 2009. Catálogo de la exposi-
ción, p. 13.
132   La cita textual es de VASARI, Giorgio, Las vidas... Cfr.: CASTELNUOVO, Enrico, “Storie di colori e di vetrate”. En: VV.AA., 
Il colori... Op. cit., p. 19. 
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gozaron de una popularidad creciente entre las élites sociales. Se utilizaron tanto para pintar los 
devocionarios de las clases privilegiadas como para decorar los textos y tratados religiosos. 
Entre ellas, los ejemplos de pinturas trampantojo, que simulaban esculturas en piedra, son 
innumerables, sobre todo en la escuela flamenca, desde donde se difundieron por Francia y Ale-
mania. Estas grisallas adornaban los exteriores de los trípticos y retablos de devoción con pinturas 
en blanco, gris y negro, como es el caso de las hojas exteriores del Tríptico de Sforza (h. 1450) del 
taller de Rogier van der Weyden [108]. Teasdale Smith encontraría la explicación del auge de este 
tipo de pinturas en razones de carácter ascético133: durante la Cuaresma y para atenerse al rigor 
cromático que exigía este periodo del calendario litúrgico, se acostumbraba a cubrir los altares 
policromadas de las iglesias, como signo de recogimiento y penitencia, cerrando los trípticos y 
ocultando, así, su rico cromatismo interior con las imágenes exteriores que habían renunciado al 
color. Tal sería el caso, según Gage, del Frontal de Narbona134, una grisalla en seda de finales del siglo 
XIV realizada para uso cuaresmal en el Taller de Jean d’Orleans [107]. Por su parte, Pastoureau 
sostiene que a finales de la Edad Media esta técnica permitía “introducir una imagen dentro de 
otra y evitar así la confusión entre dos espacios icónicos”135. De esta manera se podía narrar la his-
toria en dos niveles diferentes, como en el caso de la miniatura para el manuscrito Lancelot en prosa 
(siglo XIII) [110], pintada por Évard d’Espinques hacia 1470. En ella, las figuras principales como 
el rey Arturo, aparecen en primer término y con vivos colores observando las imágenes en grisalla 
del fondo, que se supone es el lugar donde Lancelot, durante su cautiverio, pintó sobre sus paredes 
la historia de su amor con la reina Ginebra. 
En cambio, Preimesberg encuentra la explicación del auge de este tipo de pinturas en la 
férrea competencia que se desató desde principios del Renacimiento entre las artes visuales, que 
seguían las pautas del parangón clásico136. Con ellas, los artistas trataban de evidenciar la superiori-
dad de la pintura sobre la escultura, tal y como hicieron Alberti y Leonardo, entre otros, al señalar 
sus virtudes por encima de las otras artes visuales además de sobre la poesía y de la música. Este 
autor lo relaciona también con el auge del gusto por la austeridad que invadía Europa desde la 
133   BORCHERT, Till-Holger, “Color lapidum...” Op. cit., p. 16.
134   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 117.
135   PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., p. 106.
136   BORCHERT, Till-Holger, “Color lapidum...” Op. cit., p. 16.
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[107] Taller de Jean d’Orléans, Frontal de Narbona, detalle (c. 1370-1380). Musée du Louvre, París.
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época de San Bernardo. Muchas de estas grisallas ponían de relieve la delgada frontera existente 
entre ellas y el dibujo137, tan importante para el Renacimiento italiano. Un claro ejemplo de ello lo 
encontramos en la conocida como Santa Bárbara de Amberes [109], pintada al óleo, punta de plata 
137   HALCOMB, Melanie, “Virtuosismo en blanco y negro: del dibujo a la grisalla”. En: BORCHERT, Till-Holger (comisario), 
Jan van Eyck... Op. cit., p. 53.
                          [109] DCHA: Jan van Eyck, Santa Bárbara (1437). Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Amberes.
[108] DCHA: Rogier van der Weyden (taller), Tríptico de Sforza, exterior (c. 1450-1460). Musées Royaux des Beaux-Arts, Bruselas.
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y tinta china sobre tabla por van Eyck, en 1437. ¿Se trataría de un simple dibujo preparatorio, de 
una pintura inacabada o, por el contrario, como parece indicarnos la firma del artista y el mármol 
simulado pintado de su marco, una obra del todo acabada de la que su autor sentía un especial 
orgullo? Pronto veremos que el dibujo en blanco y negro se valoraba de maneria especial porque se 
le suponía más cercano a la idea que el artista tenía en su mente, a su proceso creativo y, por tanto, 
era la técnica más adecuada para lucir su virtuosismo. 
La predilección por el dibujo, por los colores apagados y por las obras monocromáticas, 
contribuyó a colocar las grisallas en un lugar destacado en cuanto a su categoría como pinturas, o 
como parte de ellas. Se veían como una técnica pictórica más, que gozaba de un altísimo prestigio. 
Por eso nos encontramos con múltiples casos en los que simples dibujos monocromos al óleo se 
consideraban obras acabadas y dignas como para presidir los altares de las iglesias138 [103] [109]. 
De nuevo los textos de Alberti nos muestran una clarísima predilección por el blanco, además de 
por el negro y por el gris. Recordemos que, aunque para él no se trataba de auténticos colores sino 
de simples «moderadores» de aquéllos, los consideraba básicos en pintura. También Leonardo los 
veía como principales en pintura aunque no fuesen colores verdaderos.
Por todo ello, junto a la difusión de textos e imágenes impresas, durante el Renacimiento se 
fue eliminando el blanco (y el negro) del orden de los colores y se fue instaurando una equivalencia 
entre lo incoloro y el color blanco que ha llegado hasta nuestros días y que lo identifica con lo trans-
parente. Enseguida se generalizó el uso de la hoja de papel como soporte para estas impresiones 
y grabados hechos con tinta negra, en sustitución de los antiguos pergaminos [110] [111] [112]. 
A diferencia de ellos, los papeles ya no tenían un color blanco amarillento, mucho más cercano 
al beige o al tostado que al blanco real, sino que ahora eran de un blanco puro. Antes de ser im-
presos tenían una blancura inmaculada y se manipulaban con sumo cuidado por ser un material 
muy costoso139. Sobre él, las letras se imprimían con una tinta de un negro profundo y estable, una 
materia grasa que dejaba una huella casi indeleble sobre el papel. Muchos de los documentos que 
han llegado hasta nuestros días, procedentes de la época, dan fe de ello. Por tanto, no es de extra-
ñar que en tan corto periodo de tiempo, las mentalidades vieran en ese blanco el fondo sobre el 
138   Un claro ejemplo de ello lo encontramos en la Pala della Signoria, pintada por Fra Bartolomeo en 1512 [imagen XX p. 143], 
que aunque no deja de ser un enorme dibujo en blanco y negro al óleo, fue colocado en el altar de la iglesia de San Lorenzo como 
un delicado ejemplo de disegno italiano.
139   PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., pp. 115-118.
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que se estampaban tanto las letras y tipografías de los textos como las líneas y sombreados de las 
imágenes grabadas con tinta negra sobre papel. El blanco pasó de ser uno de los polos fuertes en 
cualquier escala de color a ser lo opuesto al colorido, el fondo, un color aparte. Poco a poco lo que 
era en blanco y negro ocupó todo el espacio tanto en el mundo de la palabra escrita como en el de la 
difusión de las imágenes, de manera que el imaginario colectivo aprendió a ver los colores a través 
de libros e imágenes desprovistos de ellos, en tinta negra sobre fondo blanco.
Podríamos inferir que esta manera de ver la realidad y, por tanto, también la pintura, caló de 
tal modo en el pensamiento y la sensibilidad que hasta los propios historiadores del arte se volvie-
       [111] DCHA: Ulrich Richental, miniatura del Manuscrito de Constanza, detalle (hacia 1460). Rosgartenmuseum, Constanza.
[110] IZDA: Évard d’Espinques, miniatura del Manuscrito de Lancelot en prosa (hacia 1470). Bibliothèque Nationale, París.
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ron “un poco en blanco y negro”140. Fueron ellos quienes, con sus prejuicios, más contribuyeron a 
separar las realidades entre el universo en blanco y negro, y el mundo de los colores propiamente 
dichos. Es como si lo monocromo tuviera un mayor peso, un mayor estatus. Parece que cuando 
se trata de comprender las imágenes “la percepción tonal es menos importante desde el punto de 
vista funcional que la percepción de los valores de claridad u oscuridad”141 en blanco y negro. Para 
entender una imagen tendría más relevancia, por tanto, el claroscuro que su variación cromática. 
Acostumbrados a trabajar con documentos, libros o periódicos donde hasta hace bien poco las 
imágenes sin colores dominaban de largo, nos fuimos habituando a ver la realidad, a estudiar el 
arte y el pasado en blancos, grises y negros, como si hubiera sido un mundo carente de croma-
tismo, incluso para los historiadores del arte. Desde los primeros grabados monocromos, creados 
140   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 127.
141   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 117.
       [112] Rubens, Adoración de los pastores (grabado hacia 1625). Musée de Beaux-Arts, Lille.
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en el siglo XV, hasta las imágenes del cine y la fotografía en blanco y negro, aprendimos a percibir 
la realidad sin colores, de tal manera que unos y otras terminaron por ser considerados como 
buenas reproducciones, incluso por los propios pintores. En algunos casos, preferibles a según qué 
reproducciones en color. Según Gage, la visión en blanco, gris y negro puede llegar a producir la 
sensación de cromatismo, un efecto habitual cuando se ve televisión o cine en blanco y negro142. 
Además, en muchas ocasiones se han considerado estas imágenes acromáticas como si estuvieran 
dotadas de un plus de elegancia y profundidad. No en vano los diarios de la prensa seria, hasta 
hace bien poco, se editaban sólo en blanco y negro, mientras que la prensa rosa o del corazón lo 
hacía en revistas llenas de viva y brillante policromía. Hoy en día, aunque nuestras sociedades estén 
sobresaturadas de imágenes en ricos colores y la tecnología parece haberlos domesticado, todavía 
se mantiene el prejuicio renacentista que atribuye un plus de elegancia al blanco y negro, a los co-
lores controlados y poco saturados. Y sospechamos de algunas restauraciones de obras de arte del 
pasado que al tratar de recuperar la supuesta policromía original, cuando menos nos hacen dudar 
de sus resultados: desde las ultracoloreadas reconstrucciones de las esculturas clásicas mostradas 
en la exposición El color de los dioses. El colorido de la estatuaria antigua (Museo Arqueológico Regional, 
Alcalá de Henares, 2009), pasando por la colorida Capilla de los Macabeos de la catedral de Saint Pie-
rre, en Ginebra [114], hasta los frescos pintados por Miguel Ángel en la Capilla Sixtina del Vaticano, 
restaurados entre 1980 y 1994.
Desde el Renacimiento y durante cuatro siglos, el blanco dejó de ser visto como un color más, 
pero, al mismo tiempo, alcanzó un estatus, un supervalor que nunca antes había tenido. Hasta 
entonces se había entendido, sin ningún tipo de duda, como un color verdadero. Junto con el rojo 
y el negro formaban los tres polos de la escala de tricromía medieval143. Lo incoloro era lo que no 
tenía tintes ni pigmentos144. En el Medievo todo se teñía, desde el crudo de los tejidos o el grisáceo 
de la piedra hasta el tostado de la madera o el beige del pergamino. De manera que, por ejemplo, 
los pergaminos de los manuscritos se iluminaban coloreándolos con blanco para, así, quitarles el 
142   Ibídem.
143   PASTOUREAU, Michel, “L’Eglise...” Op. cit., p. 219. PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 163. SÁN-
CHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., pp. 89, 92, 113, 119, 121-122, 124. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo...” 
Op. cit., pp. 324-325. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica...” Op. cit., pp. 193, 196.  En cuanto a la identificación 
del blanclo con el tejido natural o sin teñir, consúltese: PASTOUREAU, Michel, “L’Eglise...” Op. cit., p. 224.
144   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit. p. 52. PASTOUREAU, Michel, Una historia sim-
bólica... Op. cit., p. 142.
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tono amarillento original y sin color del material crudo y sin teñir145. Pero desde que, con la inven-
ción de la imprenta, el saber humano empezó a difundirse en impresiones de tinta negra de verdad 
sobre papel realmente blanco, al convertirse éste en el principal soporte de los textos y las imágenes 
impresos –grabados primero, fotografías mucho después–, se fue introduciendo un doble prejuicio 
que ha llegado casi intacto hasta nuestros días y que para nuestro estudio es esencial. Por un lado, 
la identificación de lo no coloreado, de lo que es en blanco y negro y, por tanto, del dibujo, la línea, 
la forma, con el conocimiento, con lo esencial, con lo que es serio, bueno y elegante, frente a lo 
vulgar, lo superficial y lo hortera que supone el colorido. Y, por otro, la equivalencia entre el blanco 
y el fondo, pasando a ser lo incoloro y transparente, para terminar por identificarse con el grado 
cero del color146.
Por tanto, al prejuicio que entendía que lo transmitido en blanco y negro era más profundo, 
honesto, esencial y aportaba un mayor grado de seriedad que lo policromado, habría que añadir 
otro que surgió a tenor de la difusión de libros e imágenes impresos: debido a que las palabras, el 
mensaje, lo importante, se correspondía con lo impreso en tinta negra, el blanco se convirtió en el 
fondo, en aquello que no tenía presencia147. Desde entonces, la blancura comenzó a equipararse 
con lo no saturado y transparente, con la ausencia de color, con su contrario. 
El dibujo en blanco y negro era lo primordial y elevado frente a lo coloreado, superficial y ac-
cesorio. Es en este contexto cuando por primera vez el blanco, identificado con lo esencial, dejó 
de ser uno de los polos fuertes en cualquier escala de color y, vinculado con el negro, como colores 
aparte, pasó a identificarse con el fondo, con lo incoloro y transparente, con la ausencia de color, 
con el vidrio. Es decir, se convirtió en no-color. Por tanto, esta revolución y cambio en los gustos y 
en el sentir que se produjo en Europa con el libro impreso y las imágenes grabadas en negro sobre 
blanco, impulsó también el afianzamiento del prejuicio de la superioridad del dibujo frente al color, 
que desde las academias de disegno se fue gestando durante el Renacimiento hasta terminar por 
imponerse en el siglo XVI. 
145   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo...” Op. cit., p. 326. En cuanto a la identificación del blanclo con el tejido natural 
o sin teñir, consúltese: PASTOUREAU, Michel, “L’Eglise...” Op. cit., p. 224.
146   CHRISTIN, Anne-Marie, Poétique du blanc... Op. cit., pp. 8-11.
147   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve Historia... Op. cit., pp. 51-52.
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Desde que hacia 1450 Johannes Gutenberg inventó la imprenta y hasta bien entrado el siglo 
XX, la documentación en blanco y negro fue casi la única disponible para transmitir el saber huma-
no y también para estudiar los testimonios ilustrados del pasado, incluida la pintura. Los textos en 
tinta negra sobre papel blanco y con imágenes desprovistas de colores fueron el único vehículo por 
el que se transmitía el conocimiento humano. Durante casi cuatro siglos, desde los propios pintores 
hasta los eruditos, investigadores, historiadores y arqueólogos, se acostumbraron a trabajar en su 
mayor parte con imágenes monocromas, e incluso en muchas ocasiones las consideraban mejores 
representaciones que otras con colores, de tal modo que el mundo en blanco y negro fue penetran-
do en la cultura y la manera de percibir de los europeos. 
La historia del color en nuestra cultura, entraba en una nueva fase en la que, a diferencia de 
las épocas anteriores, se abrió un abismo entre el mundo del blanco (y del negro) y el del resto de 
los colores propiamente dichos. En poco tiempo, el blanco había dejado de ser un color verdadero 
y pasó a considerarse como algo particular y superior, incluso como el no-color, cuestión que ni si-
quiera habrían podido plantearse en la Antigüedad ni tampoco en la Edad Media. En este cambio 
de sensibilidad, la imprenta y la imagen grabada jugaron un papel primordial, pero no el único. 
Entre otros factores que contribuyeron de manera decisiva a este cambio de sensibilidad a favor 
del blanco y negro destaca la nueva moralidad protestante en torno a los colores que impuso una 
austeridad ligada a la tríada del blanco, el gris y el negro, considerados los más dignos, honestos y 
respetables.
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1.3.IV. Hacia un mundo sin colores
La corta esperanza de vida –en torno a veintiséis años–, las guerras, las enfermedades y epidemias, 
así como las durísimas condiciones de la mayoría de la población, hicieron que las sociedades eu-
ropeas de alrededor de 1600 estuvieran muy influenciadas por el sentimiento religioso148 y por la 
creencia de que la vida terrenal era un mero trámite frente a la verdadera que estaba en el más allá 
y era eterna, para la que debían prepararse adecuadamente149. 
La crisis económica, la desolación que trajo la peste de mediados del siglo XIV, que redujo la 
población europea en un tercio, y una nueva corriente de austeridad moral llevaron a un intento 
de reducción del lujo excesivo que muchas veces se identificaba con lo policromado y lo orienta-
lizante. Surgieron voces críticas que rechazaban el ornato exagerado en el seno de la iglesia, la 
mercantilizacion por parte de la jerarquía de las indulgencias y las bulas que proliferaron por todas 
partes150, así como la injerencia desde el papado en asuntos de índole política y terrenal. Esta ten-
dencia hacia una vida más austera y espiritual que se había iniciado en tiempos de San Bernardo, 
terminó por influir e imponerse a toda la sociedad europea y en todos los ámbitos de la vida, sobre 
todo en los países donde triunfó la Reforma protestante pero también en aquellos que se mantu-
vieron fieles al papa. La policromía, las rayas, los colores brillantes y saturados, llegaron a conside-
rarse “indignos de un buen cristiano”151. Y precisamente el vestido, por ser uno de los principales 
soportes de los signos sociales, tan vinculados con la apariencia, fue el primero y más influido por 
esta moda de austeridad monocroma. De tal manera que afectó a los colores que vestían todas las 
clases sociales. Ricos y pobres, seglares y religiosos se apuntaron a la moda del negro, del gris y del 
blanco mate. Pero al igual que en la Edad Media, no todos los blancos, ni los grises, ni tampoco los 
negros eran iguales. Su calidad variaba en función de su estabilidad, brillo y uniformidad.
148   NIETO ALCAIDE, Víctor, La luz... Op. cit., p. 119.
149   EGIDO LÓPEZ, Teófanes, Las reformas... Op. cit., pp. 14-20.
150   Ibid., pp. 20-31, 43.
151   PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., p. 98.
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Desde el siglo XII se había venido produciendo una gradual decoloración en todos los ámbi-
tos de la vida europea, más aún en el religioso, pero también en el secular. Como respuesta a tanto 
exceso, sobre todo en el seno de la iglesia y en el mundo monástico y religioso, en un intento de 
volver a la sencillez de los orígenes del Cristianismo, la Reforma protestante predicó desde los púl-
pitos donde había triunfado no sólo en contra de las imágenes, el oro y el lujo en el interior de los 
templos, sino también contra del uso de colores brillantes y de la policromía, vistos como poco ho-
nestos. Ante el empuje reformista, desde Roma se propició una Contrarreforma religiosa que, bajo 
la atenta mirada de la Inquisición, propugnaba asimismo una vuelta a los orígenes, un abandono 
del exceso de colorido propiciado por el movimiento manierista y un retorno a la raíz religiosa en 
todas las esferas de la vida152, excepto en la liturgia y en el interior de los templos donde cualquier 
adorno era poco para alabar a Dios. 
La austeridad predicada desde las iglesias tuvo una gran repercusión en las dos ultimas déca-
das del Cinquecento153, de tal manera que ya en el siglo XVI las sociedades europeas se vistieron 
con la sobriedad honesta y elegante de los ropajes negros, los frailes emblematizaron sus austeras 
vestimentas y las artes redujeron y oscurecieron sus paletas cromáticas. Este cambio en el gusto y 
en el sentir estético, fue un proceso bastante rápido en el tiempo, que comenzó a finales de la Edad 
Media, se fue imponiendo en el Renacimiento hasta consolidarse a lo largo del siglo XVI. Y se vio 
sobre todo impulsado desde que, con el nacimiento de la imprenta, el saber humano comenzó a 
difundirse en libros impresos y en imágenes grabadas. En este terreno, los cambios se produjeron 
de forma mucho más rápida: en apenas unas décadas, todos los libros que transmitían la ciencia, la 
poesía y la sabiduría humanas, así como las imágenes, pasaron de ser manuscritos miniados rica-
mente policromados, a editarse en libros impresos con imágenes grabadas sin colores154.
El rechazo hacia el colorido no era algo nuevo en la historia de la cultura occidental, sino que 
venía repitiéndose a lo largo del tiempo en las distintas morales artísticas. Lo vimos en las airadas 
protestas que produjo en eruditos de la Antigüedad como Vitruvio o Plinio, también en Bernardo 
de Claraval y en la progresiva decoloración en los templos desde el arte cisterciense del siglo XII 
152   BALL, Phillip, La invención del... Op. cit., pp. 173-176.
153   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte..... Op. cit., pp. 215-216. EGIDO LÓPEZ, Teófanes, Las reformas... Op. cit., p. 13.
154   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 117-138. PASTOUREAU, Michael, Una historia simbólica... Op. cit., p. 127. PASTOU-
REAU, Michel, Negro.... Op. cit., p. 118.
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hasta llegar al triunfo de las grisallas en el Renacimiento. Más que de un rechazo del color, se trata-
ba de una repulsa de la policromía y de todo lo relacionado con la variedad cromática: los frescos 
de las iglesias, las vidrieras, la orfebrería o las piedras tornasoladas. Los colores, entre los que ya no 
estaba el blanco, eran peligrosos, sofocantes y diabólicos porque apartaban de la verdad y del bien, 
que quedarían sepultados debajo de su falsa máscara. Eran culpables porque engañaban, seducían 
y no dejaban reconocer con claridad la forma y los contornos. No iluminaban, sino que oscurecían 
prolongando el mundo de las tinieblas. Eran un lujo estéril, impureza, simple materia, algo denso 
y opaco que ocultaba la realidad de las cosas, su esencia; “maquillaje, lujo, artificio, ilusión”155. El 
discurso cromofóbico que tuvo San Bernardo coincidió con la postura de Savonarola156 en Italia, 
las de Lutero y Calvino en Centroeuropa o, ya en el siglo XVII, la de los enemigos de Rubens y 
su exuberancia de colores. Cabría circunscribirlos a todos ellos sin problema dentro del marco del 
debate sobre la primacía del disegno versus colore que se venía gestando desde el Renacimiento157. En 
definitiva, la cromofobia protestante no supuso ninguna novedad ni tampoco una ruptura con la 
tradición, sino que, por el contrario, podríamos concluir que en la cultura occidental ha habido, 
desde la Antigüedad, un continuo discurso opuesto al colorido.
La Reforma influyó con intensidad en el cambio del sentir y de los gustos estéticos de la 
sociedades europeas, encaminadas hacia un mundo en blanco y negro. En su afán por volver a una 
moralidad religiosa basada en la austeridad y la sencillez de los primeros Padres de la iglesia, los 
reformistas no sólo refutaron los adornos de oro y piedras preciosas, sino que, rechazando algunos 
por inmorales, como el rojo brillante o el amarillo intenso, veían la moralidad y honestidad en los 
blancos, negros, grises y pardos poco saturados. Además de verdaderos iconoclastas, fueron au-
ténticos cromófobos que abominaban del colorido exagerado y brillante, lo que supuso el triunfo 
de lo monocromático sobre la policromía, en un mundo teñido en blanco y negro158. La paulatina 
155   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 34. También: GAGE, John, Color y cultura... Op.cit., p. 99. PASTOUREAU, 
Michel, Una historia simbólica... Op. cit., pp. 174-187. 
156   Durante la segunda mitad del siglo XV, Girolamo Savonarola predicó con pasión la reforma de las costumbres, condenando 
el lujo, las fiestas y los juegos, y propugnando la quema de libros y obras de arte por herejes, así como la utilización de vestimentas 
sombrías y austeras. Véase: PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., pp. 130-132.
157   Véase, a este respecto, la visión acerca del origen del prejuicio hacia los colores en: LICHTENSTEIN, Jacqueline, La couleur 
éloquente... Op. cit., pp. 45-63. Y también, el alegato a favor del colorido en: PILES, Roger de, Cours de peinture par principes (1708), que 
encabezaba la lista de los partidarios del colorido. Cfr.: PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 182
158   Ibid., pp. 138, 148-153.
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atenuación de los colores que se observa en el seno de la iglesia desde el siglo XII, tuvo su reflejo 
en el mundo secular y condujo hacia un gusto por un cromatismo no saturado. Ese paso de un 
modelo como el medieval, donde todo o casi todo se coloreaba y que hoy en día podríamos consi-
derar abigarrado de colores, a ver lo claro y lo bello en lo descolorido y no saturado, a la manera 
de San Bernardo, comenzó como una respuesta desde los sectores que propugnaban un regreso a 
[113] Catedral de Notre Dame, Puerta sur o “Pórtico pintado”, (1230-1235). Lausana
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los orígenes y a la austeridad en el mundo religioso ante lo que consideraban un exceso de adornos 
y de lujo en el templo medieval, y terminó por imponerse sobre todo en los lugares donde triunfó 
la austeridad protestante. 
Heredera de la moral contemporánea de los siglos XIV y XV, fue un movimiento de su tiem-
po que defendía sistemas cromáticos construidos en torno al eje que va del blanco al negro. Apare-
ció en Europa dentro de un contexto religioso y cultural coincidente con el triunfo de las posturas 
académicas a favor de la supremacía del dibujo y la línea sobre el colorido y la policromía, por un 
lado, y con el nacimiento y la difusión de los libros y las imágenes grabadas, por otro159. Es decir, 
159   En un movimiento tan amplio y de tanto calado en la historia europea como fue la Reforma, no es posible hablar de una 
[114] Catedral de Saint Pierre, Puerta de los Macabeos (s. XII). Ginebra
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sola causa ni de un único momento en su origen. Véase: FEBVRE, Lucien, Erasmo, la Contrarreforma y el espíritu moderno. Barcelona: 
Ediciones Martínez Roca, 1970, p. 17. 
[115] Emmanuel de Witte, Interior de la iglesia nueva de Ámsterdam (1657). Timken Museum of Art, San Diego.
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con el auge de una cultura y un “imaginario en blanco y negro”160. Por ello, la nueva moral religio-
sa instaurada por Lutero, Calvino y los demás reformistas, declaró la guerra contra los colores por 
considerarlos parte del lujo y los excesos que tanto rechazaban. En gran medida, la Reforma lute-
rana debió su éxito y rápida difusión al “instrumento moderno de la imprenta multiplicadora”161, 
ignorada en principio desde Roma, como uno de los factores que posibilitaron las simpatías y 
aceptaciones hacia su causa en amplios sectores de la población centroeuropea.
Con el paso del tiempo, este cambio en el gusto y en el sentir estético fue calando hasta que 
se consolidó y terminó por imponerse en toda Europa de tal manera que el cromatismo intenso 
y brillante se convirtió en un lujo superfluo. Los reformistas censuraban las pinturas demasiado 
ostentosas de las iglesias y abogaban por reducir, e incluso eliminar, la policromía de los templos y, 
por extensión, de todos los sectores de la vida. Zuinglio, Calvino o el mismo Lutero criticaron du-
ramente en sus sermones lo que ellos calificaban de ostentoso y demasiado colorista, y citaban las 
palabras bíblicas del profeta Jeremías cuando arremetía contra los templos que parecían “palacios 
[… pintados] de escarlata”162. Los Padres eran más bien hostiles al cromatismo, lo consideraban un 
ornamento que no aportaba nada, una máscara tramposa que ocultaba lo esencial. Incluso, “esta-
blecían un vínculo entre la palabra color y el verbo celare [ocultar]: el color es aquello que oculta, 
que disimula, que engaña”163. Lutero veía en el rojo el color emblemático de la Roma papista, a 
la que identificaba con la madre de todos los males164: “un escándalo maquillado de rojo, como la 
gran prostituta de Babilonia”165. La  moralidad y honestidad estaba en los colores poco saturados: 
la gama de grises desde el blanco hasta el negro.
Las iglesias y templos protestantes, en aras de lograr un retorno al despojamiento de los oríge-
nes del Cristianismo, se fueron vaciando de sus retablos de oro y piedras preciosas, de las imágenes 
vidriadas, talladas o pintadas. Y se vistieron de una austeridad y un decoro impuestos mediante la 
160   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit.,, p. 174.
161   EGIDO LÓPEZ, Teófanes, Las reformas... Op. cit., p. 59.
162   JEREMÍAS 22,13-14; EZEQUIEL 8, 10.
163   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 149.
164   “Roma es la madre de toda impureza, lodazal de infamia, inagotable ciénaga del mal”. Véase: GARCÍA VILLOSLADA, 
Ricardo, Raíces históricas del luteranismo. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos, 1969, pp. 74-75. VERDOY, Alfredo, Síntesis de la 
Historia de la Iglesia. Baja Edad Media. Reforma y Contrarreforma. Madrid: Universidad Pontificia de Comillas, 1994, pp. 168-70.
165   PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., p. 124.
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supresión de los frescos, los mosaicos y todo tipo de adornos que se veían como un lujo innecesario, 
algo que los alejaba de la verdadera espiritualidad y de la auténtica comunión con Dios. Los países 
donde triunfó la Reforma se convirtieron en lugares de materiales al desnudo, en blanco y negro, 
donde sólo tenían cabida los colores poco saturados, mates y sin brillo, los pardos, tierras o ma-
rrones y la escala de grises entre el blanco y el negro. Todos ellos eran morales y honestos, colores 
cargados de puritanismo que simbolizaban la humildad y la renuncia a los placeres y las banalida-
des terrenales. Con la moralidad como excusa, se produjeron destrucciones masivas de imágenes 
y vidrieras, y también de las policromías de tallas, frescos y pinturas mediante encalados o tinturas 
en negro, en busca del grado cero del color. Muchas de aquellas pinturas ricamente policromadas 
han sido redescubiertas con posterioridad, como las que se encontraban bajo los enlucidos con cal 
de las catedrales de Lausana o Ginebra, en Suiza166 [113] [114]. Un claro reflejo del templo protes-
tante, austero, desnudo de imágenes y adornos, de muros blanqueados, podemos encontrarlo en las 
pinturas del holandés Emmanuel de Witte167 [115], que vivió en el siglo XVII. 
Pero ellos no fueron los únicos en propugnar la austeridad cromática. En respuesta al empuje 
de la Reforma luterana, desde Roma se propició una Contrarreforma religiosa que, bajo la atenta 
mirada de la Inquisición, propugnaba también una vuelta a los orígenes, un puritanismo exagera-
do contrario al humanismo del Renacimiento, un abandono del exceso de colorido cultivado por 
la escuela veneciana y un retorno a la raíz religiosa. 
Desde el papado, se pretendió volver a una austera simplicidad similar a la de la Edad Me-
dia168 no sólo para la vida monástica, sino también para las gentes de a pie, que afectaba a todos 
los aspectos de la vida, excepto al rito de la misa y al interior de los templos donde para la liturgia 
y la curia se mantuvo el gusto por el lujo que llevaría a los excesos del Barroco. Nada era lo sufi-
cientemente hermoso para agradar a Dios, para dar testimonio de la belleza y trascendencia de su 
mensaje. Cual «Jerusalén celeste», las iglesias católicas siguieron abigarradas de adornos, de oro 
y piedras preciosas, de retablos, esculturas y pinturas de ricos colores. Y el rito de la misa mantuvo 
toda la teatralidad y carga simbólica de los colores que Inocencio X había establecido varios siglos 
166   HERMANES, Theo-Antoine, “La riscoperta del colore nel monumento: il caso delle cattedrali di Ginevra e Losana”. En: 
VV.AA., Il colore nel... Op. cit., pp. 41-61.
167   PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., p. 127.
168   BALL, Phillip, La invención del ... Op. cit., pp. 173-176.
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antes. Para el resto, los papas se encargaron de recordar, a través de su guardiana de la moralidad 
–la Inquisición–, que era Dios y no la ciencia o la naturaleza quien tenía la última palabra en todo 
lo relativo a la humanidad169. Abogaron por una nueva intolerancia y por un nuevo control tanto 
169   Ibid., p. 173. Véase también: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 155 y ss.
[116] Il Sodoma, Historias de la vida de San Benedicto (1495-1505). Fresco. Abadía de Monteolivetto Maggiore, Florencia.
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de las formas como del colorido de las pinturas. La iglesia y la religión estaban omnipresentes en 
unas sociedades por completo sacralizadas y acostumbradas a convivir con la muerte170. 
Esa sencillez en los gustos supuso que ya no se persiguiera la representación exacta y verda-
dera de la realidad basada en las matemáticas y la perspectiva, como había propuesto Leonardo 
en pleno Renacimiento, sino que lo fundamental era el buen gusto moralizador y el “genio” de 
cada artista que, según Vasari, se escapaba a todo racionalismo. No sólo se empujó hacia un arte 
en el que no apareciesen cuerpos desnudos y a que las imágenes fueran lo más claras posibles –a 
la manera de los frescos medievales en los que, recordemos, lo importante estaba en el mensaje 
transmitido–, sino que se abogó por un control del colorido171, de manera que los pintores católicos 
también se sumaron a la moda de las paletas restringidas. Una consecuencia inmediata de ello fue 
el rechazo de las posturas ultrapolicromadas de los pintores manieristas en pro de un colorido aus-
tero y controlado, cercano a lo monocromo, que primaba el dibujo y las tonalidades blancas, grises 
y negras. No es extraño, por tanto, que grandes pintores del momento como van Dyck o Rem-
brandt, Velázquez o Frans Hals, redujesen el número de pigmentos o tonalidades de sus paletas, 
sobre todo si se las compara con la gran riqueza cromática de Tiziano, Tintoretto y otros artistas 
del Renacimiento veneciano. La cromofobia imperante terminó por extenderse a todas las facetas 
de la vida, incluida la creación artística, en especial a la pintura. Ball argumenta que la paleta de 
Rembrandt era austera y reducida: para sus cuadros utilizaba unos pocos tonos amarillos, marro-
nes, pardos y rojizos, dando a sus pinturas un aspecto sombrío y oscuro172. El gusto por unos colores 
bajo control llegó también a las cortes de los países que seguían los dictados de la Roma papal; 
los cuadros de Philipe de Champaigne o los de Diego de Velázquez dan fe de ello. “La Reforma 
de Lutero engendró la Contrarreforma”173. Una y otra fueron herederas, aunque les pesase, de las 
doctrinas de las academias de disegno, desde donde se insistía hasta la saciedad en que el dibujo era 
el elemento esencial de toda pintura. 
Bajo el impulso de esta sencillez, el manierismo y su exuberancia de colores dieron paso, al 
amparo del paraguas de una nueva estética que buscaba la belleza en la moralidad de la auste-
170   EGIDO LÓPEZ, Teófanes, Las reformas... Op. cit., pp. 14-20.
171   BALL, Philip, La invención del... Op. cit., p. 174.
172   Ibid., pp. 172, 178-182.
173   Ibid., p. 173. También: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 155-156. PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., pp. 
124-128.
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ridad, a cuadros donde, por el contrario, el cromatismo quedaba reducido a unos pocos colores 
cercanos al claroscuro y a las tonalidades pardas, marrones y grises. 
A tenor de la teoría de Federicco Zuccari174, todos estos prejuicios morales fueron la causa del 
auge de las grisallas, los dibujos y grabados en blanco y negro, por considerarlos más cercanos a Dios. 
A lo largo de los siglos XVI y XVII se fue asentado el prejuicio de la supremacía de la línea sobre 
el color en cuanto a sus respectivas capacidades para captar la esencia de una figura, encumbrando 
la forma en detrimento del cromatismo. El mundo en blanco y negro era honesto, serio, moral y esen-
cial, mientras que el de los colores era superficial, banal, un lujo excesivo, un adorno que ocultaba 
lo importante. De ahí a la distinción entre la línea y la forma, entendidas como atributos esenciales 
de los motivos pictóricos, y los colores, considerados como atributos secundarios o accesorios, un 
fenómeno fuera del alcance racional, tal y como publicó John Locke a finales del siglo XVII, sólo 
había un paso175. Todo ello antes de que Newton y su teoría del espectro establecieran la moderna 
distinción entre colores primarios y secundarios, y expulsaran definitivamente al blanco (y al negro) 
de entre los demás.
La nueva moralidad protestante rechazaba cualquier manifestación de los placeres terrenales, 
tales como la música, la danza, las fiestas, los adornos y el lujo. Su odio por la policromía influyó 
en todos los ámbitos de la vida, en especial en el de las prácticas sociales y, en concreto, en el uso de 
la indumentaria y el vestido. Tatarkiewicz sostiene que las élites sociales de la Edad Media tardía 
y de principios del Renacimiento, en torno al año 1400, tenían un gusto que define como manie-
rista. No era, desde luego, austero, sino todo lo contrario, en el sentido de que habían apostado 
por el adorno en sus indumentarias, con “prendas de vestir […] muy sofisticadas, excéntricas y 
extravagantes”176. Tanto para hombres como para mujeres, abundaban los ropajes de vivos co-
lores, con cortes asimétricos y exageradamente adornados177. Un gusto que no afectaba sólo a la 
indumentaria de las personas más acomodadas, sino que también había influido en el arte, incluso 
174   Recuérdese: ZUCCARI, Federico, Scritti d’arte di Federico Zuccari. Florencia: Edición D. Heikamp, 1961, (Idea II.16), p. 300. 
BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit.,pp. 242-248.
175   LOCKE, John, Ensayo sobre el entendimiento humano. Madrid: P. H. Nidditch, 1987, pp. 295 y 300-301.
176   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 41.
177   FERNÁNDEZ ARENAS, José (coord.), Arte efímero... Op. cit., pp. 203-205.
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religioso, con arquitecturas recargadas de ornamentos, colores y esculturas, vidrieras policromadas 
o coloristas retablos repletos de oro y piedras preciosas.
   [117] Zurbarán, San Hugo en el refectorio de los Cartujos, (1630-35). Museo de Bellas Artes, Sevilla.
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Para la Reforma, sin embargo, la ropa era un recordatorio del Pecado Original, de la caída 
de Adán y Eva desde la Gracia. En consecuencia, ropajes y complementos debían ser humildes, 
sobrios y sencillos. Rechazaban el lujo y la policromía, también en la indumentaria, por eso des-
preciaban todo tipo de artificio, los maquillajes y aderezos, así como la moda, por considerarlos 
algo banal, mundano y pasajero. Refutaron el exceso en el culto y los cuidados del cuerpo y la 
apariencia. El lujo era una corrupción, un ornamento indeseable, que cubría y ocultaba lo ver-
daderamente importante y esencial: el alma. Y predicaban una sencillez extrema en el vestir y en 
la indumentaria, tanto en las formas como en la supresión de accesorios y adornos que pudieran 
enmascarar la realidad178. Ello se tradujo en la eliminación de los colores más vivos por ser des-
honrosos y en el consiguiente triunfo de los grises y pardos además de todos los oscuros cercanos al 
negro. Y también del blanco, el color de la pureza, que se recomendaba para la ropa infantil y, en 
algunas ocasiones, para las mujeres.
Entre finales del siglo XII y principios del XIV, en Francia, Inglaterra y algunas ciudades 
italianas, comenzó a identificarse el negro con la autoridad y la virtud. Recordemos que de este 
tono eran las vestimentas monásticas de los monjes de Cluny, quienes lo consideraban el color 
más adecuado como símbolo de su ascetismo y recogimiento. El gusto por los ropajes negros se 
extendió al mundo civil primero entre las personas que ejercían cargos públicos, tales como jueces 
y magistrados, en un intento de asemejarse a los religiosos con quienes colaboraban estrechamente 
impartiendo justicia. Y finalmente fue utilizado por la mayoría de profesionales de los más diver-
sos estamentos sociales: maestros, abogados, mercaderes o banqueros se sumaron a la moda del 
negro179.
Frente a los excesos de unas décadas anteriores, se fue imponiendo una aspiración a la virtud 
y a la honestidad mediante la austeridad en el vestir, lo que propició, en la vida secular, el auge 
del color gris que hasta entonces se había relegado para las clases más humildes debido a que se 
asociaba con el tejido sin teñir. En el siglo XV, los tintoreros eran ya capaces de obtener telas de 
un gris claro, uniforme y luminoso que sedujo a nobles y poetas. “La triada blanco-gris-negro se 
antoja[ba] la más atractiva, tal y como proclama[ba] el tratado de los colores atribuido al heraldo 
178   PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., pp. 130-133.
179   FERNÁNDEZ ARENAS, José (coord.), Arte efímero... Op. cit., pp. 203-205.
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[118] Spinello Aretino, La vida de San Benito (1387). Sacristía de la iglesia de San Miniato al Monte, Florencia.
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de Sicile […] cuando habla[ba] de las vestimentas y de la «belleza de unos colores con otros»”180. 
Estos tres hacían que la vestimenta fuera lo más hermosa posible. Vinculado con el blanco y con el 
negro, de cuya mezcla era fruto, se asoció con la esperanza181, con el alivio del luto que representa-
ba el negro. Pero, ante el empuje moralista impulsado por la Reforma protestante volvió a quedar 
asociado con la humildad, la tristeza y la vejez, desde mediados del siglo XVI.
Blancos, grises y negros, aunque no intensos ni estables, se convirtieron en los colores favoritos 
para las vestimentas del nuevo periodo, sobre todo en aquellos lugares donde triunfó la Reforma, 
pero también en los reinos donde se impusieron la austeridad y el misticismo de la Contrarreforma. 
Debido a las dificultades técnicas en la industria del teñido de los tejidos, el cromatismo saturado y 
estable en el tiempo fue, durante siglos, una mera quimera teórica, una utopía difícil de alcanzar. 
Conseguir paños con colores intensos y duraderos era un lujo que no estaba al alcance de cual-
quiera. Obtener tonos permanentes, brillantes y uniformes no era tarea fácil para los tintoreros, 
ni tampoco accesible a todos los bolsillos. Los tintes, sus mordientes y los procesos de tintura eran 
caros; sólo los más ricos y poderosos podían vestir ropajes con los mejores pigmentos como símbolo 
de su estatus social. Teñir de blanco radiante y uniforme requería costosos y escasos pigmentos y 
aglutinantes, además de una tarea larga y difícil, lo que encarecía notablemente la tela resultante, 
por lo que vestir prendas con blancos radiantes, densos y estables sólo estaba al alcance de unos 
pocos, que exhibían dichos ropajes como ostentación de su poder y riqueza.
Por su parte, en la vida monástica occidental del momento dominaba un interés por la sim-
plicidad y la modestia. Ya desde el siglo XII el movimiento eremita, en contraposición y respuesta 
al lujo proveniente y propuesto por Cluny, buscaba recuperar la pobreza y sencillez de los orígenes. 
Consecuencia de este intento de austeridad y vuelta a la raíz fue su afán por utilizar vestidos senci-
llos con telas toscas de color natural o sólo tratadas con los pigmentos más pobres y baratos, como 
tintes vegetales, carbón natural o ceniza. Las vestimentas de los frailes y de las gentes corrientes 
eran en un principio similares y raramente tenían colores planos, intensos y estables, sino que la 
mayoría vestían indumentarias que irían desde el blanco amarillento hasta el negro mate y desvaí-
do, pasando por toda la gama de los grises y pardos, no siempre uniformes. Con el tiempo, su indu-
180   PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., p. 109.
181   Michel Pastoureau se refiere a diversos textos tardomedievales que recogen el gusto por el gris entendido como un color ele-
gante y opuesto al negro por asociarse a un significado de esperanza. Véase, por ejemplo: SICILE (atribuido al heraldo), Le blason 
des couleurs en armes, livrées et devises. París: H. Cocheris editor, 1860, p. 64. Cfr.: PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., p. 109.
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mentaria fue adquiriendo cada vez mayor importancia para las congregaciones religiosas, ya que 
simbolizaba su estado de oración y pobreza y, además, representaba a la comunidad monástica a la 
que se pertenecía, hasta que, por fin, terminó por convertirse en un auténtico signo de las mismas.
La severidad propugnada en el vestido y el odio por las vanidades del mundo llevó hacia una 
homogeneización de la indumentaria de monjes y frailes que se tradujo en el hábito, auténtico 
uniforme monástico. Su uniformidad se conseguía, sobre todo mediante los colores, aunque no 
tanto por tratarse de una tonalidad en concreto, sino más bien de una gama determinada: oscura, 
clara, parda o gris. Con el tiempo, éstos se convirtieron en signo de identidad por lo que, pro-
gresivamente, terminaron por emblematizarse hasta transformarse en su símbolo. En el caso de los 
blancos, atributo de benedictinos y de cartujos, nunca fueron radiantes, ni luminosos, sino mates 
como de tejidos sin teñir182. Y es en este sentido por lo que los reformistas religiosos, en su búsqueda 
del grado cero de color, los apreciaron tanto, como algo pobre, desgastado y austero, símbolo de 
abandono. Un tipo de blanco que era entendido como ausencia de color, una idea del todo nove-
dosa que, desde San Bernardo, fue arraigando en nuestra cultura debido, una vez más, al prejuicio 
que aupaba el dibujo frente al cromatismo y, en especial, a la difusión de los libros y los grabados 
impresos. Es este contexto de clara hostilidad hacia el cromatismo en donde se sitúan la Reforma 
y la Contrarreforma religiosas. 
Los frailes trataban de vestir prendas que evocasen su abandono de los placeres terrenales y 
solían dejar los tejidos de su vestidos sin teñir o utilizaban para los mismos los tintes más baratos e 
inestables. Ello llevó al auge en la vida monástica de los hábitos naturales, de colores poco satura-
dos, tales como los blancos amarillentos de la lana o el lino sin teñir, los pardos, o los grises, y por 
supuesto toda la gama de los negros. Con el mismo sentido de búsqueda de lo espiritual y de recha-
zo a las banalidades terrenales que propugnaban Zuinglio, Calvino o Lutero, el vestido monástico, 
siguiendo la regla de San Benito que identificaba el colorido con el lujo y lo superfluo, situó los 
tonos que van del blanco al negro, pasando por los grises, en el lugar de los colores de la modestia 
y la moralidad. En cualquier caso, se trataba de colores no densos, ni brillantes, ni uniformes. No 
existían –ni existen– frailes ni monjas que vistieran de rojo, amarillo o verde. Y de los que utiliza-
ban indumentarias dentro de la gama de los azules siempre lo hacían con tonalidades apagadas y 
mates, cercanas al gris. Ya Bernardo de Claraval había hecho una apología en contra del uso de 
182   PASTOUREAU, Michel, “L’Église et la couleur...”. Op. cit., pp. 222-226.
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 [119] Hans Memling, La Anunciación, díptico (c. 1467-1470). Musea Brugge, Groeningemuseum, Brujas.
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los colores, de las joyas y del oro, e, identificando lo bello con lo no saturado por considerarlo más 
cercano a Dios, proscribió el lujo a favor del ascetismo. Se trataba, insistimos, de un rechazo hacia 
la policromía y todo lo relacionado con la variedad cromática, en aras de lo monocromo. Lo bello, 
lo claro y lo divino debían alejarse de los colores que prolongaban el mundo de las tinieblas; una 
concepción claramente contraria del sentir medieval en torno a la belleza y la claritas. Tal sería el 
caso de La Anunciación de Hans Memling  (c. 1467-1470) [119]. De nuevo lo descolorido se equipa-
raba con lo claro frente a la opacidad del color, pura materia que ocultaba la esencia de las cosas.
Con la acepción de pobreza, austeridad y renuncia a lo superfluo y a los placeres de la vida 
mundana, de blanco roto, mate y grisáceo vestían los monjes benedictinos pintados al fresco entre 
1495 y 1505 por Luca Signorelli, Il Sodoma, para la Abadía de Monteoliveto Maggiore en la Tos-
cana [116]. Y los cartujos de Zurbarán (hacia 1633) [117]. Ambos, aparecen emblematizados ya 
como auténticos frailes blancos, símbolo de su honestidad en el vestir, de su entrega a una vida de 
modestia y oración [118]. Con análogo sentido, también en el pasado estuvo difundido el luto blan-
co con el significado de falta de ornamento y de renuncia a la alegría de vivir. Aunque en nuestra 
cultura asociemos el duelo por la muerte de un ser querido con el color negro y con la oscuridad, 
no siempre ha sido así; hubo un tiempo en que ese blanco mate, de tejido sin teñir, que represen-
taba el abandono de todo artificio, fue color obligado para el duelo de reinas y princesas europeas 
como símbolo de su pesar y realeza, ya que, por su estatus social no podían vestir de negro183.
Blancos no uniformes y en ningún caso brillantes, ni puros ni estables en el tiempo, totalmen-
te distintos del blanco radiante que simbolizaba la claritas medieval y representaba la imagen de 
Cristo en su majestad y divinidad. Se trataba del color mate de la lana o del lino sin teñir como 
atributo de modestia y recogimiento, de renuncia a los lujos y los placeres terrenales, identificado 
con la vestimenta que utilizaban los Padres de la iglesia. Un color sin color que, por su humildad, 
representaba la renuncia a los placeres terrenales, la virtud, los valores morales, el despojamiento y 
la ausencia de todo artificio. Aquél sería el color de la luz divina, el del conocimiento. Éste repre-
sentaba lo descolorido, la ausencia de color, su contrario, el grado cero. Lo transparente. El fondo. 
El no-color.
183   HELLER, Eva, Psicología del... Op. cit., p. 164.
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1.3.V. Bajo control académico
Para los renacentistas florentinos, la forma era lo principal, la esencia del arte, cuyo deber era la 
imitación veraz de la naturaleza. Y el color era necesario, pero no fundamental, lo que les con-
dujo a rechazar el colorido exagerado en la pintura por entenderlo como ornamento y exceso, 
producto de una “contaminación orientalizadora”184. Por eso defendieron –como antes hicieron 
Séneca o Vitruvio–, la simplicidad y la austeridad en el uso de los colores, bajo la influencia de 
la afamada y cuestionada «paleta de cuatricromía» (blanco, negro, rojo y amarillo) de Apeles, el 
pintor más admirado de la Antigüedad, de quien sólo se conservaban referencias por las fuentes 
escritas, especialmente la Historia Naturalis de Plinio185. El discurso a favor del disegno versus colore, 
nacido en Florencia en el siglo XV, fue defendido por Alberti, Leonardo o Vasari, entre otros, se 
mantuvo vivo y se consolidó durante el siglo XVI en las academias de pintura italianas hasta que 
concluyó, a principios del siglo XVII, con el definitivo encumbramiento del dibujo, de la línea y 
el sombreado, como elementos esenciales de cualquier pintura. Diversos tratados científicos de la 
época en torno al estudio del cromatismo y de investigación con respecto a los llamados «colores 
primarios», influyeron con notoriedad en la definitiva elevación del dibujo sobre el color en cuanto 
a sus capacidades para captar la esencia de la naturaleza186.
Muchos y profundos cambios se produjeron en Europa en torno al comienzo del siglo XVII. 
Junto con la muerte de los dos grandes reyes de la centuria anterior, Felipe II de España e Isabel 
I de Inglaterra, la hegemonía política empezó a girar hacia Francia; y junto con ella, la cultural y 
artística. Tras la Reforma protestante y el consiguiente Concilio de Trento que promovió la Con-
184   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., pp. 59-75.
185   PLINIO, Textos de... Op. cit., (Libro 35, 50), p. 87. También: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 29-38.
186   Los comentarios sobre la superioridad del disegno frente al colore fueron abundantes en el siglo XVII. Cabría señalar, a modo 
de ejemplo, las referencias que al respecto hicieron Girolamo Mancini o Guidobaldo Del Monte a principios del siglo, o los co-
mentarios que el pintor Carlo Maratta hizo a finales de la centuria; en todas ellas se relataba la superioridad del dibujo respecto a 
los colores en cuanto a su capacidad para captar la esencia del motivo pictórico. Véase la obra de: DEL MONTE, Guidobaldo, 
Perspectivae Libri Sex, Pisa, 1600, I, 2, cit. Spezzaferro 1971 [1614], 83, 89. Cfr.: GAGE, John, Color y Cultura... Op. cit., pp. 155-
165, cita 9-39. También: BALL, Phillip, La invención del... Op. cit., p. 172.
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              [120] Miguel Ángel, El esclavo moribundo (hacia 1513). Musée du Louvre, París.
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trarreforma, se había instalado una gran intolerancia religiosa. Y aunque éste fuese un periodo de 
gran brillantez en las artes –en especial en pintura y en literatura187–, también fue un momento de 
pesimismo generalizado, debido, en gran medida, a que las pestes y las guerras diezmaron la po-
blación. Los artistas habían conseguido elevar su posición social; de entre ellos, los pintores goza-
187   Grandes figuras como Rubens, Velázquez, Vermeer o Rembrandt en pintura, o Shakespeare, Cervantes y Lope de Vega en 
literatura, dan fe de ello. Véase: GOMBRICH, Ernst H., La Historia del... Op. cit., pp. 304-329
    [122] DCHA: Correggio, La asunción de la Virgen, estudio para la catedral de Parma (hacia 1526). Museo Británico, Londres.
[121] IZDA: Miguel Angel, estudio para la sibila libia (hacia 1510). Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
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[123] Jean Goujon, Ninfas de la Fuente de los Inocentes (1547-1549). Museo Nacional de los Monumentos Franceses, París.
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ban ya en torno a 1600 de un mayor prestigio, como lo corroboran Cardano, quien señaló que “de 
entre todas las artes [...] la pintura [era] la más sutil y noble”188, o del propio Leonardo, para quien 
la pintura era el único arte equiparable a las ciencias189. El Clasicismo renacentista había desembo-
cado en el colorista Manierismo, que ahora se desvanecía, y en dos movimientos contemporáneos 
que, a pesar de sus resultados tan dispares, también bebían de la teoría estética del Renacimiento: 
el Realismo de Caravaggio y el incipiente Barroco de Rubens. A diferencia de los renacentistas, 
los artistas de la época, incluidos los eclécticos Carracci, pensaban que no necesitaban una base 
teórica para su arte y se inclinaban por el instinto o el talento190. En cualquier caso, Tatarkiewicz 
argumenta que el pensamiento estético occidental, en general y durante largo tiempo, secundó, 
sobre todo, la senda del Clasicismo, aunque junto con la vía principal aparecieran otras de escape: 
“la estética clásica era lo suficientemente general para admitir diversas variantes; con ciertas modi-
ficaciones, pudo abarcar incluso el arte manierista o el Barroco”191. Y, después, el Romanticismo192. 
A pesar de que el movimiento académico hubiera nacido primero en Italia, y como el pro-
pio Renacimiento, fuese, antes que nada un asunto italiano193, fueron las academias francesas del 
siglo XVII, las instituciones que más contribuyeron a la consolidación e imposición de la doctrina 
clásica, con su foco principal en París, concretamente en Versalles. El poco aprecio por la teoría 
del arte terminó en 1624, cuando el pintor francés Nicolás Poussin se estableció en Roma. Y, sobre 
todo, en 1666, al fundarse la academia francesa en la Ciudad Eterna. Desde entonces, la estética 
clásica hizo su reaparición, pero esta vez con mucha más fuerza, más consolidada e intransigente. 
Roma continuó siendo el referente occidental del gusto estético y de las artes, pero Italia perdió su 
posición hegémonica exclusiva, a favor de otras potencias como Holanda o España y, muy espe-
cialmente, Francia, que terminó por ser el centro del nuevo academicismo [123]. En esta época, 
se produjo el primer auge del Clasicismo194 en todos los ámbitos artísticos franceses, dirigido por 
188   Cfr.: TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 357.
189   DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., (I, 6-11), pp. 58-63..
190   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 363.
191   Ibid., p. 383.
192   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 99.
193   Recuérdese: TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 45. También: BARASCH, Moshe, Teorías 
del Arte... Op. cit., p. 249. 
194   BLUNT, Anthony, Arte y arquitectura en Francia. 1500/1700. Madrid: Cátedra, 1992, p. 203.
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figuras clave como Richelieu, Perrault o Charles Le Brun. Bajo sus batutas, el arte se convirtió en 
herramienta de propaganda en manos del poder político, identificado en la figura Luis XIV195: 
“Los que llevaban las riendas del gobierno francés, estaban convencidos de que no se podía abandonar el arte 
al capricho y el talento de escritores y artistas, sino que era preciso dirigirlo; su principio rector debía ser la 
grandeza, y las reglas y criterios del gran arte debían ser estrictamente observados. A estos postulados respondía 
la doctrina del arte clásico, formulada en la Italia renacentista y ya conocida en Francia desde el siglo XVI, que 
ahora era oficialmente reconocida y desarrollada. Su desarrollo fue obra común de ministros, artistas y poetas, 
y su fuerza estribaba precisamente en su carácter común y duradero”196.
Tratando de recuperar las altas cotas a las que se había llegado en el Renacimiento, perverti-
das por movimientos como el Manierismo de Tintoretto o el Naturalismo de Caravaggio, Poussin, 
afincado en Roma, impulsó una vuelta al Clasicismo a través de una serie de reglas que luego 
fueron transmitidas por las academias de arte. Éstas intentaron conservar la unidad y perfección 
alcanzadas en el Quattrocento y el Cinquecento italianos, reconduciendo los excesos que habían 
desembocado en el Barroco e institucionalizando la búsqueda de la excelencia en el arte, median-
te el uso de la razón. Para conseguirlo, los artistas debían buscar la claridad perfecta, una mayor 
solemnidad exponiendo lo esencial y omitiendo lo incidental, así como un colorido más cálido y 
controlado197 [124]. Y garantizaba la consecución de sus fines, que eran el deleite198, la sencillez 
y la belleza ideal a través del aprendizaje de “la «verdadera» doctrina formulada en los tratados 
de arte de los siglos XV y XVI”199. Entre ellos, De Arquitectura, de Vitruvio –quizás por tratarse del 
único texto de la mítica época de Augusto que había pervivido–, dejó de ser una teoría más del arte 
para convertirse en la «biblia» del Clasicismo. Además, pretendía que sus pinturas fuesen «leídas» 
de manera adecuada por su público200, lo que revela la intención del artista de que el espectador 
195   PEVSNER, Nikolaus, Las Academias... Op. cit., p. 68.
196   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 383.
197   BLUNT, Anthony, Arte y arquitectura... Op. cit., pp. 292, 305.
198   POUSSIN, Nicolas, Cartas y consideraciones... Op. cit., p. 140.
199   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 253.
200   Recuérdese que, durante la Edad Media, las pinturas de los frescos de los templos cristianos tenían la función de transmitir 
el mensaje de las Sagradas Escrituras como si de un libro se tratase, ya que los fieles a los que se dirigía eran mayoritariamente 
iletrados. Ahora, en cambio, el mensaje no iba destinado al gran público, sino sólo a aquéllos intelectuales y eruditos que conocían 
el código y por tanto eran capaces de descifrarlo. Véase: BLUNT, Anthony, Arte y arquitectura... Op. cit., p. 292.
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pudiera descifrar el mensaje por medio del estudio y observación de la composición del cuadro. 
Esta especie de lenguaje de la pasiones se hacía evidente ahora –aunque hubiese sido apuntado por 
Alberti o Leonardo–, pero fue sistematizado por Le Brun en su Academia.
El fin de las artes visuales venía siendo, desde el Quattocento, la belleza. Pero su concepto 
había variado tanto que ya no se entendía como algo objetivo que se encontraba en la mímesis de 
la naturaleza, según propuso Alberti201, sino que, a tenor de Leonardo, se consideraba como algo 
variable a lo que las artes tenían el deber de tender y que se podía conseguir gracias al estudio y la 
observación de la realidad. La naturaleza no era un simple modelo a imitar, sino un estímulo frente 
al cual se podía reaccionar de muy diversas maneras pero que, en cualquier caso, el artista debía 
intentar mejorar en su búsqueda de la perfección. 
La reflexión de Zuccari acerca de que el disegno iba desde lo interno hasta lo externo, de la 
imagen mental al dibujo sobre papel y comprendía todas las fases intermedias, heredada de la 
que sostuvieron, entre otros, Vasari o Ficino, venía a expresar que la obra de arte era “el producto 
de la mano que tiene su origen en lo que la mente diseña”202. Por lo que se vinculaba más con lo 
inmaterial, con el concepto, antes que con el objeto propiamente dicho; es decir, con el espíritu hu-
mano, con el conocimiento iluminado por Dios que se transformaba en obra de arte203. Ese disegno 
interno, la pura idea procedente de la divinidad, era la razón misma de las artes y se materializaba 
en el disegno externo, la forma desnuda, nada más que el contorno, sin sustrato material alguno. 
Lo que importaba era la idea que la mente del artista se formaba de la realidad; la naturaleza se 
percibía por los sentidos, pero se interpretaba por el intelecto y se modificaba por las acciones de la 
humanidad. Frente al mundo de las ideas y del ser, en blanco y negro, se encontraba, en un segundo 
plano, el mundo de la naturaleza y la sustancia, el terreno de los colores204, considerados como 
algo accesorio que debía ser sometido a la disciplina del dibujo. En su desprecio por lo colorista, 
201   ALBERTI, León Battista, De la pintura... Op. cit., pp. 78, 111.
202   “Disegno della mente”, cita de Francesco Doni, al comienzo de su Disegno. Cfr.: BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., 
p. 245.
203   TRÍAS, Eugenio, Lo Bello y... Op. cit., pp. 50-54.
204   BRUSATIN, Manlio, Historia de... Op. cit., p. 39.
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Poussin manifestó que “los colores en pintura son semejantes a señuelos seductores de ojos”205. El 
arte tenía más que ver con el intelecto que con lo sensorial, y los sentidos, inferiores a la razón, no 
eran de fiar porque, como señalaba Descartes, “a veces engañan”206, llevando a la corrupción del 
conocimiento.
205   POUSSIN, Nicolas, Cartas y consideraciones... Op. cit., p. 153.
206   DESCARTES, René, La búsqueda de la verdad mediante la luz natural. Oviedo: Historia KRK Ediciones, 2009, pp. 67-69.
[124] Nicolas Poussin, Moisés niño pisando la corona del Faraón (1645). Collection Duke of Bedford Woburn Abbey.
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Éste, basándose en el concepto del «templo» de Lomazzo207, manifestó que “la pintura no 
es sino una idea de las cosas incorpóreas [...] que atiende más a la idea de lo bello que a cualquier 
otra”208. Es decir, para él, lo fundamental estaba en el proyecto que el artista tenía en su mente, por 
eso evitaba pintar del natural, para no perder esa imagen mental, para lo cual el dibujo pormeno-
rizado en el estudio le resultaba mucho más conveniente. El disegno no sólo era el esbozo, el dibujo, 
la línea, sino también la intención que estaba en la mente del artista antes de realizarse209. En el tra-
tado de Bellori, La idea del Pittore, dello Scultore e dell Architetto (impreso en 1672), éste señalaba que 
mientras las obras realizadas por el Creador eran ideas de belleza y pureza absoluta, debido a la 
irregularidad de la materia, aparecían en la naturaleza sólo como imágenes deformadas e impuras 
de esas ideas, por lo que, tratando de alcanzar esa perfección, el artista debía observar la naturale-
za y corregirla210. A diferencia de Lomazzo y los neoplatónicos, no se trataba de una idea innata, 
sino adquirida gracias a la contemplación y la experiencia. De donde se deduce la superioridad del 
arte211 que, además, debía atraer al intelecto, más que a la vista. Por lo que no debía ocuparse de 
banalidades como el colorido brillante, que no era más que una atracción sensorial, sino utilizar la 
luz y el color como medios para expresar la acción, la «historia narrada» en el cuadro, buscando la 
mayor armonía y claridad que fuera posible. La pintura debía tender a lo bello y tratar las acciones 
humanas más nobles212, presentándolas según los principios de la razón [125], es decir, expuestas 
de una manera lógica y ordenada, igual que las habría producido la naturaleza si fuera perfecta. 
El afán por recuperar el espíritu del Renacimiento y de avanzar en lo que había conseguido, 
hizo que las academias sometieran el buen hacer en el arte a una serie de estrictas normas, tanto 
teóricas como prácticas, para llegar a esa perfección que sólo podía conseguirse mediante al apren-
dizaje, por lo que se alejaron del espíritu de apertura e informalidad con que habían renacido en 
Florencia de la mano de Vasari213. Le Brun, desde la academia de pintura y escultura en Francia, 
207   Panofsky sostiene que Poussin se basaba en el concepto del conocido como “templo” de Lomazzo. Consúltese el texto de éste, 
recopilado en: PANOFSKY, Erwin, Idea. Op. cit., pp. 117-120 (Apéndice I). 
208   POUSSIN, Nicolas, Cartas y consideraciones... Op. cit., p. 151.
209   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 426.
210   PANOFSKY, Erwin, Idea. Op. cit., pp. 96-98. Consúltese también el texto de BELLORI recogido en el Apéndice II del mismo 
libro, pp. 121-128.
211   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 436.
212   POUSSIN, Nicolas, Cartas y consideraciones... Op. cit., p. 150.
213   PEVSNER, Nikolaus, Las Academias... Op. cit., p. 21.
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dio un paso más alla: “como primera medida, [a los aprendices de pintura] se les daba una bue-
na base de dibujo, sin permitirles pasar al estudio de un arte en particular hasta que no fueran 
competentes en este terreno”214. Aquéllas se convirtieron, por tanto, en centros dedicados princi-
palmente al cultivo del intelecto, más que de «la mano»; sus fundadores pensaban que las artes 
214   BLUNT, Anthony, Arte y arquitectura... Op. cit., p. 333.
               [125] Claude Lorrain, Puerto de mar con el sol naciente (1674). Alte Pinakothek, Múnich..
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se podían “aprender por medio del pensamiento”215, por lo que se hacía necesario enseñar sobre 
una base teórica, además de práctica. No sólo era fundamental ejercitarse con tesón en el dibujo, 
sino también en las abundantes clases teóricas que debían proporcionar una sólida base erudita 
a los aprendices. Esa es la razón de que “[...] en la [Academia] de Pintura no se enseñe pintura, 
sino dibujo. Y sólo como complemento de la formación puramentre intelectual que dispensa en las 
215   Ibid., p. 335.
               [126] Le Brun, estudios para «las Pasiones humanas» (hacia 1668). Mus´ee du Louvre, París.
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conferencias, coloquios y disputas teóricas”216. Ahí radicaba la principal diferencia con el carácter 
clásico de Poussin: para éste lo más importante era la imagen, mientras que para la academia lo 
primero era la teoría, convertida, de esta manera, en un auténtico dogma217, lo que terminó por 
216   AZÚA, Félix de, La pasión domesticada. Las reinas de Persia y el nacimiento de la pintura moderna. Madrid: Abada Editores, 2007, p. 17. 
Véase también: PEVSNER, Nikolaus, Las Academias... Op. cit, p. 73.
217   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 532.
  [127] Le Brun, Las reinas de Persia a los pies de Alejandro (grabador anónimo, hacia 1663). Versalles.
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desembocar en un Clasicismo artificioso, rígido y monótono. Ya no bastaba sólo con la imitación 
correcta de la naturaleza, sino que, además, era imprescindible el estudio detenido de los grandes 
maestros de la Antigüedad218 y del Renacimiento [120] [121] [122], especialmente Rafael o Mi-
guel Ángel, y el mismo Poussin. Sólo con la aplicación de las reglas219 podía alcanzarse la pintura 
correcta, la belleza ideal y su fin último que consistía en la delectación220, entendida en el sentido 
virtuoso del término, como goce superior que conectaba al hombre con la providencia221, es decir, 
como experiencia metafísica, y no en el sentido de mero placer sensual. 
Sin embargo, en un Estado racional como el creado alrededor del rey Sol de Francia, ya no ca-
bía otro credo que la racionalidad; allí “la importancia de la religión era ya tan sólo instrumental”222. 
El espíritu cartesiano de causalidad y racionalidad de Descartes llevó a Le Brun a intentar sistema-
tizar las expresiones del rostro humano mediante un catálogo de dibujos geométricos que pudieran 
explicar cómo representarlas de la manera más adecuada223 [126]. Las reinas de Persia a los pies de 
Alejandro (Versalles, 1663) [127], podría considerarse una especie de manifiesto práctico de su teo-
ría. Conocido el código, sería posible descifrarlo sin dificultad, y, de esta manera, el arte académico 
alcanzaría su meta de máxima intelectualidad. Además, añadía un nuevo elemento racionalista a 
la creación académica: ya no era necesario recurrir al natural, sino a los modelos geométricos de 
su catálogo. En esto consitía el paso de la mímesis clásica a la representación moderna: el artista ya 
no dependía de la experiencia sensible, sino que podía confiar en una sistemática224. El dibujo era 
superior al color porque “el completo patrimonio del color es satisfacer a nuestros ojos, en tanto 
que el dibujo satisface al espíritu. El dibujo imita, pues, todas las las cosas reales, mientras que el 
color no representa sino lo accidental”225. 
218   POUSSIN, Nicolas, Cartas y consideraciones... Op. cit., p. 148.
219   PEVSNER, Nikolaus, Las Academias.... Op. cit, pp. 69-79.
220   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., pp. 261-263.
221   POUSSIN, Nicolas, Cartas y consideraciones... Op. cit., pp. 140-141.
222   AZÚA, Félix de, La pasión domesticada... Op. cit., p. 31.
223   Este sistema aparecía recogido en el tratado póstumo de Le Brun, Méthode pour apprendre à dessiner les passions (1698), un verda-
dero catálogo fisiognómico. Véase: AZÚA, Félix de, La pasión domesticada... Op. cit., pp. 35-48, 60-61. GOMBRICH, Ernst H., Arte 
e ilusión... Op. cit., p. 295. PEVSNER, Nikolaus, Las Academias.... Op. cit, p. 75. TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, 
III... Op. cit., p. 513.
224   FOUCAULT, Michel, Las palabras y las cosas. Una arqueología de las ciencias humanas. Madrid: Siglo XXI, 2005, pp. 26-34.
225   LE BRUN, Charles, Conference su l’expresion générale et particulière des passions, ed. 1715, p. 38-39. Cfr.: TATARKIEWICZ, Wladys-
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Le Brun y la mayoría de sus colegas de la época, como antes hiceron Poussin o Lomazzo, 
tomaron parte de importantes debates en torno al arte y al papel que jugaba en un momento de 
grandes transformaciones científicas, económicas y sociales. En el centro de todas las controversias 
religiosas, políticas y estéticas del siglo XVII, encontramos el que suscitó el concepto de delecta-
ción, donde podemos descubrir el origen del “placer desinteresado”226 del que hablaba Kant como 
esencia de la experiencia estética. En este contexto, las academias se convirtieron en verdaderas 
“máquinas de producción escenográfica o simbólica” al servicio de la promoción de la figura del 
rey Luis XIV, cuyo epicentro estaba en Versalles. A través de ellas trató de construirse una imagen 
unitaria de la monarquía desde todos los sectores de la cultura –arquitectura, escultura, pintura, 
música, literatura–, que eran los medios de persuasión que existían entonces. “Fue la primera vez 
que [...] se hizo una operación de manipulación de la opinión pública”227.
A este gusto por el Clasicismo, de formas simples y colores controlados, se unía la inclinación 
hacia una estética austera y despojada que se había ido imponiéndo por todas partes tras la Re-
forma protestante y la subsiguiente Contrarreforma. Lo que contribuyó a acrecentar el prejuicio a 
favor de la línea y en detrimento de los colores. Estaríamos ante la preferencia por el disegno frente 
al mundo accesorio de lo policromado. El blanco, como fondo de cualquier dibujo, se había con-
vertido, junto al negro, en un color aparte. Pronto llegaría a ser superior a los otros transfigurado 
en un no-color, y quedaría definitivamente encumbrado cuando Newton, a partir de 1655, esta-
bleció un nuevo orden cromático basado en las leyes del espectro, en el que ya no había sitio para 
él entre los colores.
law, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 534.
226   KANT, Immanuel, Critica del... Op. cit., p. 231.
227   AZÚA, Félix de, La pasión domesticada... Op. cit., p. 16.
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[128] Pierre Paul Prud’hon, El sol rompiendo las ataduras, detalle (1821). Metropolitan Museum of Art, Nueva York..
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1.4. UNA LUZ CEGADORA
A principios del siglo XVII aún se describía el color según el clásico punto de vista aristotélico que, 
en esencia, lo consideraba luz. Y al blanco y al negro como los únicos colores simples, los dos polos 
fuertes en cualquier escala cromática. Igual que Aristóteles, todavía en 1660 Isaac Barrow, desde 
la Universidad de Cambridge, seguía defendiéndolos como la base de todos los colores que se dis-
ponían a lo largo de un eje1. Vinculados con la luz y la oscuridad, aquéllos ocupaban los extremos 
opuestos entre los cuales se distribuían los otros cinco, que, por consiguiente, participaban de esos 
dos. No deja de ser curioso que se trate del mismo número, siete, al que se referirá Isaac Newton 
en su Opticks de 17042. En cualquier caso, en torno a 1720 el universo cromático se organizaba no 
ya en función de los seis básicos3, sino alrededor de los tres primarios4.
Esta concepción del colorido tuvo su origen en la Antigüedad y permaneció intacta durante 
el Medievo. Pero fue cambiando a lo largo de la Edad Moderna, de tal manera que a finales del 
siglo XVII las teorías en torno al color quedaron unidas con las de la luz. En especial desde que 
Newton, con sus experimentos prismáticos, demostró que era blanca y que podía descomponerse 
en los siete tonos famosos que formaban el arco iris. A partir de entonces, el orden de los colores 
cambió de forma tan radical que el blanco dejó de considerarse un verdadero color –por que no 
1   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 153.También: PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., p. 141.
2   En 1704 Newton publicó los resultados de sus investigaciones sobre la luz en su famosa Teoría Óptica, en la que dividía la luz 
del espectro en siete colores (rojo, anaranjado, amarillo, verde, azul, añil y violeta), entre los que ya no había cabida para el blanco 
y para el negro, por no formar parte del espectro de luz visible. Por contra, Isaac Barrow, su maestro en Cambridge, también se 
refería a siete colores, incluyendo el blanco y el negro en los extremos del eje sobre el que se distribuían el resto, tal y como se venía 
haciendo desde la Antigüedad. Curiosamente, hoy en día, los estuches comerciales de colores, siguen distribuyéndose en cajas que 
conservan este orden no espectral de los colores. Véase: BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 112.
3   Blanco, amarillo, rojo, azul, verde y negro, según: DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., (Parte II), pp. 186-187.
4   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 153-155. PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., p. 141.
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era ninguno de los siete del espectro–, quedó asociado con lo incoloro y transparente, con la luz, y, 
por tanto, con la razón, con Dios. Un nuevo orden cromático que, con algunas variaciones, es casi 
el que ha llegado hasta nuestros días. Nos encontramos ante una blancura que se convirtió en una 
manera de mirar el mundo, que lo invadía envolviéndolo con su pureza y transmitía una sensación 
de tranquilidad cargada de simbología positiva, al asociarse, por lo general, con la fiesta, con el 
brillo, con la luz que emanaba de divinidad y con el conocimiento verdadero. Vinculada con lo in-
maculado, con lo limpio y ordenado, con el ideal de belleza que producía relajación, se identificaba 
con la utopía del Clasicismo griego, que lo tiñó todo con su luz, como un lugar al que era necesario 
retornar para, desde su ortodoxia y su seguridad, volver a la senda correcta. 
Pero, por otro lado, ese blanco depredador podía, también, tener connotaciones terribles al 
devorarlo todo. Hemos visto que nuestra cultura se ancla en un auténtico catálogo de contrarios, 
donde cada significado tiene su opuesto, de manera que aunque el blanco se equipara casi siempre 
con la claridad, y el negro –su opuesto– con la oscuridad, a veces los extremos llegan a tocarse y 
se convierten en análogos5. Al igual que Ícaro, un exceso de conocimiento podría quemar nues-
tras alas por acercarnos demasiado a la luz y al calor del astro solar6. Así, en esta antítesis entre 
claridad y tinieblas, demasiada luminosidad nos cegaría, y al verlo “todo blanco […] como una 
luz que se apaga, más bien como una luz que se enciende […]”7, nos impediría ver. Al eliminar 
cualquier referencia y todo límite, nos produciría el terror de aquello que no tiene fin, de lo que 
es inabarcable e incomprensible. Una blancura aterradora que contagia a todo lo que tiene a su 
alrededor y lo devora, causándonos vértigo y espanto porque, al desaparecer el horizonte, destruye 
toda referencia espacial y temporal. Una blancura, en fin, que, enfrentada con el concepto de lo 
bello –interpretado como proporción, mesura y armonía–, nos remite a lo sublime porque produce 
terror en el ser humano, incapaz de abarcarla y de entenderla. 
Este periodo histórico, comprendido entre finales del siglo XVII y la primera mitad del XIX, 
se define por el triunfo de la razón, del conocimiento y del maquinismo. Fue el momento de la 
Enciclopedia francesa, del pensamiento Ilustrado, de las ansias de libertad, de la preeminencia 
5   PORTAL, Frederic, El simbolismo de los colores... Op. cit., pp. 15-16. También: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbóli-
ca...” Op. cit., pp. 193-194.
6   OVIDIO NASÓN, Publio, Arte de amar... Op. cit., (Las Metamorfosis, Libro VIII, II, “Dédalo, Ícaro y Talo”), pp. 200-203.
7   SARAMAGO, José, Ensayo sobre la ceguera. Madrid: Editorial Alfaguara, 2003, p. 21.
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del racionalismo que mediante la ciencia trataba de sustituir a Dios y en el que la luz se tornó en 
metáfora del conocimiento. El método científico se institucionalizó de tal manera que el Clasicis-
mo recuperado se basaba en estrictas reglas que enseñaban las academias de arte para alcanzar su 
finalidad: la belleza ideal. Y para ello, la simple línea era más adecuada que el uso de los colores. 
En cualquier caso, fue una época de grandes cambios, como el que los experimentos de Newton 
produjeron en el orden de los colores, o el comienzo de una nueva etapa desde el punto de vista 
de las Bellas Artes –el del gusto moderno que ha llegado hasta nuestros días–, que tendría lugar en 
torno a 1750. Esta fecha marcó un antes y un después ya que supuso el nacimiento de la estética 
como ciencia independiente y de pleno derecho8. A partir de entonces, se puso en tela de juicio 
el discurso clasicista y racionalista derivado del Renacimiento como consecuencia, por un lado, 
de los trascendentales descubrimientos arqueológicos de la época y, por otro, del nuevo concepto 
del Clasicismo que, mirando al pasado griego con la añoranza de lo que ya no podía recuperar-
se, tomó conciencia de ello y trató de que fuera un modelo nuevo que sirviera al hombre como 
referencia para alcanzar la perfección desde el punto de vista estético, pero también en el plano 
político, social y moral.
8   HONOUR, Hugh, El Neoclasicismo... Op. cit., p. 55. 
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1.4.I. La razón sustituye a Dios
Desde el punto de vista de la estética y de las artes visuales, los siglos XVII y XVIII fueron una 
época de consolidación de la teoría del arte que había surgido en el Renacimiento y de su insti-
tucionalización a través de entidades como las academias que jugaron un papel fundamental en 
la salvaguarda a ultranza de los principios del Clasicismo recuperado. La Edad Moderna fue un 
momento histórico en el que se produjeron grandes e importantes cambios en todos los ámbitos de 
la vida europea, en especial en los terrenos del arte, la ciencia y el pensamiento, además de en el 
político y social. Aunque el siglo XVII fuese un periodo de gran brillantez artística –especialmente 
en pintura y en literatura–, también fue un momento de gran intolerancia religiosa en toda Europa 
y de pesimismo generalizado, debido, sobre todo, a que se vio asolada por las pestes y las guerras 
que diezmaron la población. Quizá como consecuencia de ello y de la recuperación económica y 
demográfica, el pensamiento ilustrado del Siglo de las Luces se caracterizó por una voluntad de 
ruptura con los principios del pensamiento escolástico que rigieron durante un milenio, en concre-
to el periodo anterior al Renacimiento –la Edad Media–, y una nostalgia por volver al origen que, 
se suponía había quedado sepultado por siglos de oscurantismo medieval9. Esta añoranza se vio 
acentuada con el Clasicismo ilustrado, que, por otro lado, propugnaba una apertura a lo moderno 
[129] [131] y ponía el acento en el pasado clásico como modelo que debía inspirar el presente para 
tratar de alcanzar la perfección10 [132], aún siendo conscientes de que se encontraban ya en otro 
tiempo11 .
La pujante burguesía europea, protagonista de esta época, buscaba ocupar un lugar relevan-
te en la sociedad y no dudó en disputar el poder político a las clases sociales que hasta entonces 
lo habían ejercido en exclusividad –la nobleza y el clero–, lo que contribuyó a elaborar un nuevo 
9   PANOFSKY, Erwin, Renacimiento y... Op. cit., pp. 31-40.
10   RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo al Realismo. La construcción de la modernidad. Madrid: Historia 16, 1996, p. 47.
11   Ibid., pp. 12-20.
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modelo cultural12, la Ilustración, cuya doctrina y saber fueron compilados en la famosa Encyclopédie 
francesa, dirigida por Diderot y d’Alembert. La razón, el conocimiento científico y la experiencia 
se opusieron a Dios, a la iglesia y al Absolutismo monárquico; lo nuevo triunfaba frente a los cadu-
cos modelos antiguos. Estas ideas culminaron con las tres grandes revoluciones de finales del siglo 
XVIII: la norteamericana, la francesa y la industrial. Frente al exceso y la desmesura del Barroco 
y del Rococó, con el nuevo modelo social se impusieron, por un lado, la racionalidad, la sencillez 
12   Identificar a la burguesía con el Neoclasicismo y la aristocracia con el Rococó, puede resultar tentador, pero sería erróneo: 
los primeros, en un afán por elevar su estatus social, imitaron muchas veces los gustos y las maneras de los segundos. Además, el 
Neoclasicismo contó con tanto apoyo, e incluso más, entre los aristócratas y poderosos que entre los burgueses. Véase, al respecto, 
el interesante comentario que hace HONOUR, Hugh, El Neoclasicismo... Op. cit., p. 58. 
                              [129] Giovani A. Antolini Gell, Foro Bonaparte (1800). Grabado de Sanquirico, 1806, Milán.
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y el orden que suponía el espíritu cartesiano del Neoclasicismo teorizado, sobre todo, por Winc-
kelmann y por Mengs13 [133]; y, por otro, el concepto romántico que miraba con nostalgia a la 
espiritualidad del arte medieval –Románico y Gótico–, pero también a la Grecia clásica [130]. La 
ideología, entendida como imagen que la mente se hace de la realidad, era el nexo de unión entre 
el arte neoclásico y el romántico, y venía a demostrar que ambos pertenecían al mismo momento 
histórico, aunque pusieran el énfasis en diferentes aspectos: el primero en lo racional, el segundo en 
13   BONET CORREA, Antonio, “Mengs, pedagogo y teórico del arte”. En: NEGRETE PLANO, Almudena (ed.), Anton Raphael 
Mengs y la Antigüedad. Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando  y Fundación Mapfre, 2013, pp. 15-21.
                                     [130] William Gell, Vista de Atenas «a la Poussin» (1800). Museo Benaki, Atenas.
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lo pasional. Se trataba de las dos caras de la misma moneda, de modelos basados en la añoranza 
del pasado, que se extenderían hasta más allá de mediados del siglo XIX, en los que, en palabras 
de Giulio Carlo Argán, la naturaleza “ya no [era] un modelo sino un estímulo frente al cual se 
reacciona de diversas maneras”14. Muchos de los artistas de esta etapa histórica tuvieron, en este 
sentido, rasgos románticos, por lo que, englobarlos en categorías estancas, rígidas y sucesivas re-
sultaría muy confuso. “Sean cuales sean sus mutuas diferencias, tienen no pocos rasgos comunes, 
especialmente el de haberse enfrentado con la tradición del Clasicismo occidental”15, representado 
en especial por las academias de arte.
A pesar de lo que a veces se ha pensado, el Clasicismo no desapareció durante el milenio 
medieval, sino que su ideario pervivió y llegó hasta el Renacimiento, en muchos casos tamizado 
por la teología cristiana. De ese modo, el conocimiento y los textos clásicos siempre estuvieron pre-
sentes, y los monasterios y abadías se convirtieron en garantes de su salvaguarda y supervivencia. 
Igual que el Renacimiento, también la Edad Medía había asumido algunas tesis de la Antigüedad, 
aunque adaptadas al Cristianismo, que, de esta manera, fueron transmitidas a través de su tamiz16. 
Entre ellas, especial relevancia en el debate clasicista, tuvo la que llegó a ser la «biblia» de la ar-
quitectura, el tratado escrito por Vitruvio en la época de Augusto que ha llegado hasta nuestros 
días gracias a las copias manuscritas en los monasterios medievales17. Muchos de los postulados 
del pensamiento medieval –tales como que todo lo creado por Dios era necesariamente bello, o 
su identificación con lo bueno y lo verdadero–, fueron rechazados en la Edad Moderna, pero se 
aceptaron otros, en especial la definición que Plotino hizo de la belleza18 como proporción, clari-
14   ARGAN, Giulio Carlo, El Arte Moderno. 1770-1970 (vol. I). Valencia: Fernando Torres Editor, 1984, p. 4.
15   CALVO SERRALLER, Francisco, El arte contemporáneo. Madrid: Editorial Taurus, 2006, p. 62.
16   Algunas de las tesis de la Antigüedad clásica llegaron a la Edad Moderna a través del punto de vista medieval, matizadas por 
él, tales como la idea de que el arte representa a la naturaleza y que la forma es un elemento esencial. Pero hubo otras que fueron 
rechazadas, como, por ejemplo, la condena que Platón hizo del arte. Véase: TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, 
III... Op. cit., p. 33.
17   De Architectura, fue escrito por Vitruvio en torno al año 15 a.C. De este tratado, sólo ha llegado a nuestros días el texto, sin las 
ilustraciones y anotaciones originales. De entre los códices medievales vitruvianos, quizá el más antiguo date del siglo IX; hoy en 
día se conservan múltiples copias tanto manuscritas como impresas. Véase: RODRÍGUEZ, Delfín, “Introducción”. En: VITRU-
VIO POLIÓN, Marco Lucio, Los diez libros... Op. cit., pp. 11-51, en especial, pp. 14-16 y 32. También: KRINSKY, Carol Herselle, 
“Seventy-Eight Vitruvius Manuscripts”. En: Journal of  the Warburg and Courtauld Institutes (vol. 30). Londres: The Warburg & Cour-
tauld Institutes, 1967, pp. 36-70.
18   BAYER, Raymond, Historia de... Op,. cit., pp. 74-84.
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dad y adecuación de la forma19, tan cercana, por otra parte, a las reglas del mencionado Vitruvio. 
Además, se desarrollaron nuevos planteamientos, muchos de los cuales serían fundamentales en 
la teoría estética a partir de entonces, como la idea de la subjetividad y variedad de la belleza y, 
sobre todo, la consideración del arte como una necesidad para el hombre. No era la riqueza de 
los materiales lo que daba valor a las obras de arte sino la genialidad y el talento de sus autores20. 
Las artes se consideraban ya al mismo nivel que las ciencias, y los artistas, sobre todo los pintores, 
consiguieron elevar su estatus social21, algo que comenzó en el Renacimiento, cuando se produjo 
“un cierto acercamiento de los conceptos de lo bello y del arte [...] tratando a la naturaleza como 
obra de arte de Dios”22 que era estimado como el artista primordial. Ello supuso que el trabajo de 
pintores, escultores o poetas, que tenían la capacidad de crear23, fuera visto como algo cercano a la 
divinidad, idea que se afianzó a lo largo de los siglos XVI y XVII y contribuyó a su progreso social.
Este proceso que había empezado en la Italia renacentista, estaba ya consolidado del todo 
en 1600, cuando los pintores gozaban de un prestigio que los colocaba por encima de los demás 
artistas, y aunque todavía se consideraba como una más entre las artes mecánicas, “la pintura [era] 
la más sutil y noble”24 de todas ellas, según Alberti. En 1590 Giovanni Lomazzo había plasmado 
por escrito su idea para el que denominó «Templo del Arte», cuyo propósito era establecer más 
allá de toda duda, el carácter noble de la pintura y de la escultura, y situarlas al mismo nivel que 
la poesía, la retórica y la ciencia. Para ello mostró la relación existente en la práctica artística en-
tre la habilidad y la ciencia, y señaló las partes sustanciales en las que se dividía su templo25, muy 
19   PLOTINO, Sobre la... Op. cit., pp. 27,58, 66-82. 
20   BAXANDALL, Michael, Pintura y vida... Op. cit., pp. 29-44.
21   Consúltese: BURKE, Peter, El Renacimiento italiano... Op. cit., pp. 85-93. También: TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la 
Estética, III... Op. cit., pp. 357-358.
22   Ibid.., p. 27.
23   A diferencia de lo que en la Edad Media pensaban, entre otros, San Benito, San Agustín o Santo Tomás, quienes  considera-
ban que sólo Dios tenía la facultad de «crear». KREEFT, Peter, Santo Tomás de Aquino. Suma Teología mínima... Op. cit., pp. 24, 88. 
TOMÁS DE AQUINO, Summa Theologicae. Cfr.: COOMARASWAMY, Ananda K., Los orígenes de... Op. cit., pp. 91-93. Ibídem. 
También: TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, II. Op. cit., p. 20.
24   ALBERTI, Leon Battista, De la pintura... Op. cit., (“De la pintura”, II, 26), p. 90. 
25   Lomazzo imaginó un templo que comprendía las que consideraba las «siete partes sustanciales del arte», de las cuales cinco 
formaban los pilares sobre los que se asentaba (perspectiva, proporción, movimiento, luz y color) y las otras dos (composición y 
forma) eran las que definían la práctica del artista y representaban la gloria del templo. Véase: LOMAZZO, Giovanni Paolo, “Del 
modo de conocer y constituir las proporciones de acuerdo con la belleza. Cap. XXVI”. En: PANOFSKY, Erwin, Idea... Op. cit., pp. 
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reglamentado y sometido al método científico imperante en el momento. La pintura y la escultura 
dejaron de ser las artes mecánicas de la Edad Media, para convertirse, durante el Renacimiento, 
en las arti del disegno. Pero su unión definitiva con la poesía, bajo el nombre de Bellas Artes26, no 
se produjo hasta los siglos XVII y XVIII. Lomazzo, Poussin, Le Brun y la mayoría de sus colegas 
de la época, tomaron parte de importantes debates en torno al arte y al papel que jugaba en un 
momento de grandes transformaciones científicas, económicas y sociales. Este hecho marcó una 
frontera, supuso una nueva forma de pensar, que se ha mantenido en el tiempo y ha llegado, casi 
intacta, hasta nuestros días. 
Las academias de arte del siglo XVII, en su afán por recuperar aquel espíritu y de avanzar 
en lo que el Renacimiento había empezado, trataron de conservar la unidad y perfección alcanza-
das sometiendo el buen hacer en el arte a los principios de la razón. Surgieron muchos connoisseurs 
de la Antigüedad clásica que “contribuyeron decisivamente a la formación del gusto artístico de 
la época”27, cuya teoría racional de la belleza se concretó en la absoluta admiración de lo grie-
go, representado por sus tres órdenes arquitectónicos, la estatuaria de mármol blanco y el canon 
antropomórfico28. El viaje a Roma, conocido como el Grand Tour29, se convirtió en una necesidad 
y una moda para artistas, intelectuales, eruditos y nobles ávidos en su búsqueda de las reliquias 
del pasado, desde la Antigüedad clásica hasta el Renacimiento. De esta manera, se imitó el estilo 
clásico representando la naturaleza no como se veía, “sino como debería ser en su perfección”30. 
A pesar de ese intento de retorno y unidad, y de que, según Tatarkiewicz, la estética clásica 
permaneciera siempre como un referente31, se produjeron cambios sustanciales que hicieron que, 
117-120, (Apéndice I). También: FRAYLING, Christopher et al., Carpeta de Arte. Barcelona: Destino, 1993, p. 1.
26   KANT, Immanuel, Critica del... Op. cit., p. 276-278.
27   Texto extraído de la Introducción a la edición facsímil de: FRÉART DE CHAMBRAY, Roland, Parallele de l’arquitecture Antique et 
la Moderne. Madrid: Servicio Gráfico de la Fundación Cultural COAM, 1997, s/p.
28   De entre ellos, Fréart de Charmbray fue claro ejemplo de «connoisseur» de lo clásico, gran defensor de lo griego y de sus tres 
órdenes arquitectónicos, que para él eran las mismas leyes naturales. Ibídem.
29   FERNÁNDEZ RUIZ, Beatriz y FERNÁNDEZ DEL CAMPO BARBADILLO, Eva, Historia del Arte. Siglos XVIII y XIX. Madrid: 
Equipo Cultural y Vituco Gráfico, 2008, pp. 1512-1514. También, RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. cit., pp. 12-20.
30   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 191.
31   Ibid., p. 99.
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en torno a 175032, el modelo cultural empezara a agrietarse. Esta fecha marcó una frontera para 
la filosofía y la estética, ya que se dejaron atrás los grandes sistemas antiguos para “abrazar los 
lemas de la Ilustración”33 y, por tanto, los del conocimiento científico. Desde entonces la tradición 
fue tratada con menor rigor, se delimitó definitivamente el alcance de las denominadas Bellas Ar-
tes, se establecieron el método psicológico y la interpretación subjetiva de los valores estéticos e, 
incluso, surgió el mismo nombre de la estética, con aspiraciones de convertirse en una disciplina 
32   CALVO SERRALLER, Francisco, El arte contemporáneo... Op. cit., p. 9.
33   TATARKIEWICZ, Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 7.
        [131] Étienne-Louis Boullée, Proyecto para una metrópoli, 1 (1781-1782). Bibliothèque Nationale de France, París.
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independiente. Por esa fecha se produjeron, además, varios hallazgos cruciales en nuestro estudio: 
los descubrimientos arqueológicos de Herculano y Pompeya, por un lado, y el de la ciudad griega 
de Paestum, por otro, que hicieron tambalearse el Clasicismo vitruviano.
Estamos en el momento de las enciclopedias, del pensamiento ilustrado y de la preeminencia 
de la razón asociada a la luz y, por tanto, al blanco: si la divinidad se identificaba con el conoci-
miento verdadero y con la luz, cuando el método científico trató de alcanzar la auténtica sabiduría 
y de sustituir a Dios, aquélla quedó asociada con la blancura, especialmente desde que Newton 
                [131] Étienne-Louis Boullée, Proyecto para una metrópoli, 2 (1781-1782). Bibliothèque Nationale de France, París.
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demostró que el rayo lumínico era blanco. También es el momento del establecimiento y auge, 
desde las academias de arte, de los géneros pictóricos, algunos de ellos tenidos como menores, 
como el caso de las naturalezas muertas y, en especial, el del ascenso de las pinturas de retratos y 
de paisajes, quizá dentro del marco de los nuevos gustos asociados a la burguesía. Y, de su mano 
y del gran afán por las ruinas y los descubrimientos arqueológicos, surgió, además, el concepto de 
lo pintoresco, que conllevaba el de lo sublime, primero como opuesto a la belleza y, después, en su 
doble acepción pero cercano a ella en uno de sus significados antagónicos34. Bozal manifestó que 
“lo excesivo y lo pintoresco dejaron de ser contemplados negativamente y se concibieron como 
motivos de placer estético”35.
En el Siglo de las Luces, el conocimiento simbolizado por la luz se convirtió en el mondus viven-
di, la razón sustituyó a la religión y el hombre occidental volvió a mirar al pasado, a la Antigüedad 
clásica, como un referente36, con la añoranza de un mito al que ya era imposible regresar37. En 
cualquier caso, aunque el Renacimiento hubiera sido un asunto fundamentalmente italiano, la 
teoría del arte que tuvo su origen en él, se extendió por otros países de su entorno, de tal manera 
que, según Barach, “a finales del siglo XVI, por todos los centros intelectuales de Europa existían 
grupos reducidos y elitistas de eruditos, literatos y artistas que habían escuchado el nuevo evan-
gelio del arte predicado en Italia, se habían convertido en sus discípulos y estaban deseosos de 
propagarlo”38. Florencia, Venecia y, sobre todo, Roma mantuvieron su primacía como centros de 
erudición y de tradición de las artes plásticas, pero el foco se extendió a otros lugares de Occidente, 
como Londres, Ámsterdam, Dresde o Sevilla. Y más aún a París39, a donde la Ilustración trasladó 
su sede central, como la capital del nuevo modelo estético y moral donde convergían todas las 
miradas y que “se revelaba como la ciudad moderna por antonomasia”40. Roma, no obstante, se 
34   ADORNO, Theodor W., Teoría estética... Op. cit., pp. 77, 99.
35   BOZAL, Valeriano (ed.), Historia de las ideas estéticas (vol. II). Op. cit., p. 7.
36   GOMBRICH, Ernst H., Tras la historia de la cultura. Barcelona: Ariel, 1977, p. 99.
37   HÖLDERLIN, Friedrich, Hiperión. Madrid: Ediciones Hiperión, 1993, pp. 112, 113, 126, 212, etc. En el mismo sentido: HÖL-
DERLIN, Friedrich, El Archipiélago. Madrid: Alianza Editorial, 2001, pp. 67, 77 y 79. También: DE CHIRICO, Giorgio, Hebdómeros. 
Barcelona: Ediciones del Cotal, 1976, pp. 137- y 140.
38   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 249.
39   CALVO SERRALLER, Francisco, El arte contemporáneo... Op. cit., pp. 19-24.
40   Así se conoce a la capital francesa, y con el sobrenombre de «ciudad de la luz», aparece en multitud de guías turísticas. Véase: 
REYERO, Carlos, Introducción al arte occidental del siglo XIX. Madrid: Cátedra, 2014, p. 158. 
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               [132] Heinrich Füssli, El artista desesperado ante la grandeza de las ruinas clásicas (1778-1780). Kunsthaus, Zúrich.
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mantuvo como cuna y referencia del Clasicismo, convertida en lugar de peregrinaje de artistas e 
intelectuales, en destino obligado dentro del conocido como Grand Tour. 
A pesar de la dispersión y de la descentralización del foco –Roma en Italia y París en Fran-
cia–, el discurso clasicista se mantuvo con un carácter unitario por toda Europa, cuyo principal re-
                         [133] Anton Raphael Mengs, El juicio de Paris (c. 1756). State Hermitage Museum, San Petersbugo.
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ferente era la Antigüedad grecolatina, modelo para el aprendizaje de nuevos pintores y escultores. 
En todas las capitales europeas se crearon academias de arte que, a semejanza de la romana y de 
la parisina, sirvieron de garantes de la tradición clásica. Además, todas ellas establecieron sucur-
sales de su sede en la Ciudad Eterna, a donde poder enviar a sus aprendices de artista para que se 
imbuyeran de Clasicismo.
Roma se transformó en una especie de puerto franco para el intercambio de ideas estéticas41 
–de manera que casi todos los que tenían una cierta talla pasaron por allí algunos años, estudiando 
las antigüedades clásicas y las obras del Renacimiento–, y terminó por ser el lugar de moda para 
culminar los estudios o realizar un viaje, el Grand Tour al que nos referimos antes, de todo aquel 
que quisiera empaparse del gusto clasicista. Por su parte, París, como ciudad de la Enciclopedia, 
de la Ilustración, de las academias, de los nuevos ideales burgueses y de la revolución devino en la 
capital cultural del mundo occidental, en un referente del nuevo modelo, en un faro de luz al que 
mirar, que perduró en el tiempo hasta bien entrado el siglo XX. Considerada un lugar clave desde 
el punto de vista de la vanguardia cultural y artística a nivel mundial, terminó por convertirse, así, 
en urbe de peregrinaje y refugio para artistas de toda índole, ávidos de modernidad y de conoci-
miento. Incluso hoy en día, París sigue siendo el espejo del modelo europeo arraigado en los ideales 
de libertad, igualdad y fraternidad, pero anclado en la tradición clasicista que ha dominado el arte 
occidental42. Por eso, no es de extrañar, que cuando se pregunta por el color con el que se imaginan 
París, la mayoría de la gente responda que con el blanco43.
La Ilustración asociaba la luz con este color (o no-color), como sinónimo del conocimiento 
y de la razón. Además, los ideales ilustrados de la Enciclopedia y de las academias surgieron fun-
damentalmente en Francia, por lo que, aunque Roma, destino principal del Grand Tour, fuera con-
siderada como uno de los focos del Clasicismo, el referente y el lugar de peregrinaje para artistas, 
41   Las academias de arte de las diferentes capitales europeas abrieron sucursales en la Ciudad Eterna donde enviaban a sus artistas 
para facilitarles el aprendizaje, imbuidos de las obras de la Antigüedad y del Renacimiento. RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicis-
mo... Op. cit., pp. 12-14.
42   ¿Tal vez podríamos encontrar su opuesto en la ciudad de Nueva York, como representativa de lo nuevo, de lo artificial, del co-
lorido y del consumo, la capital del Minimalismo? Véase: BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit, pp. 11-12, 131-134.
43   Muestra de ello son los múltiples cuadros blanqueados que Van Gogh realizó sobre la capital francesa. O muchos otros pintores 
de finales del siglo XIX y principios del XX, como António Ramalho, James Ensor, Armand Guillaumin y Paul Signac, entre otros. 
Igualmente, los realizados por Juan Alcalde durante los años en que residió en París, en donde la ciudad aparece siempre vacía, 
callada y blanca, como la capital de la luz y del silencio.
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
298
intelectuales y eruditos, la capital francesa se convirtió en la ciudad del nuevo modelo, del pensa-
miento ilustrado, del racionalismo y de la luz, que, como compendio de los ideales de la herencia 
cultural clasicista, podríamos resumir en el blanco. París fue la capital de la Revolución francesa 
de 1789 y del Imperio de Napoleón, de la nueva sociedad burguesa que en un afán de superar y 
de diferenciarse del gusto y de las maneras de la aristocracia destituida de su poder, abogó por la 
sencillez, por el orden y la razón, por una vuelta a los ideales, reinventados en blanco, de la Grecia 
antigua, frente al exceso del ornato y la apariencia que supusieron las exageraciones del Rococó.
 Es aquí donde se impuso el Neoclasicismo que, vinculado con el nuevo modelo surgido del 
ideario revolucionario, asumió lo clásico con un carácter no sólo estético, sino también ético e 
ideológico y terminó por extenderse a toda Europa con el Imperio napoleónico44. Pero ya no mi-
raba a Roma como referente, sino a la Grecia antigua como auténtico baluarte del Clasicismo. No 
se trataba de un mero rechazo de las formas y del estilo floreado del Barroco y del Rococó, sino 
de una reacción intelectual contra la banalidad y la petulancia del Antiguo Régimen. No era un 
cambio pasajero de una moda a otra, sino la repulsa radical artística, política, filosófica y moral que 
difería de la mayoría de los cambios estilísticos previos en la Historia del arte, justo por su grado de 
consciencia de sí mismo. El comienzo del periodo histórico que llega hasta nuestros días45. 
El fervor moralizante que empezó a imperar en las artes a mediados de siglo XVIII, tenía un 
tono racional y se materializó en la obra de Jacques Louis David [134] [135] [138], Antonio Cáno-
va46 [23] [150] [167] o Leo Von Klenze [168], cuyas creaciones supusieron la realización práctica 
de las teorías de Winckelmann y reflejaron con nitidez el nuevo Clasicismo comprometido. Junto 
a ellos, otros muchos, tales como Mengs [133] [144], Prud’hon [128] [146] [155], Schinkel [171] o 
Tischbein [141], todos ellos en mayor o menor medida imbuidos de este nuevo ideario estético. Y 
para ello, fue básico el desarrollo de las academias de arte que, a partir del siglo XVI, se fundaron 
en todas las capitales europeas como garantes de la tradición clasicista. A semejanza de la romana 
y de la parisina, trataban de imitar a la de Platón, que fue un lugar cercano a la Acrópolis de Atenas 
44   ARGAN, Giulio Carlo, El arte moderno... Op. cit., p. 6.
45   A este nuevo periodo histórico, Argan lo denomina «Ciclo romántico o contemporáneo» y Panofsky «Edad Moderna». Véase: 
Ibid., p. 8. PANOFSKY, Erwin, Renacimiento y... Op. cit., p. 38.
46   David y Canova podrían considerarse los dos artistas clave del Neoclasicismo. Véase: CALVO SERRALLER, Francisco, El arte 
contemporáneo... Op. cit., pp. 62-70. HONOUR, Hugh, Neoclasicismo... Op. cit., p. 54. RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. 
cit., pp. 82-91, 103-108.
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                              [134] Jacques-Louis David, El juramento de los Horacios, detalle (1784). Musée du Louvre, París.
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                             [135] Jacques-Louis David, El rapto de las Sabinas, detalle (1799). Musée du Louvre, París.
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donde el filósofo se reunía con sus amigos y discípulos para hablar de Filosofía. Tanto una como 
otras, eran opuestas a la jerarquización y a la estructura cerrada, propias de la enseñanza escolás-
tica medieval. Con el transcurso del tiempo, durante los siglos XVII y XVIII, se fueron volviendo 
cada vez más rígidas y herméticas, a pesar de lo cual suministraron “un sólido marco institucional 
para el desarrollo de la teoría [renacentista] del arte”47 y jugaron un papel esencial en el asenta-
miento del concepto de Clasicismo que se produjo en esta época. 
Conscientes de ser sus herederas, trataron de institucionalizar y reglamentar la verdadera 
doctrina del arte que, dos siglos atrás, habían formulado los eruditos y artistas italianos. Basándose 
sobre todo en el ideario ilustrado que defendía la razón y el método científico como la manera 
idónea para desarrollarse, prosperar y alcanzar la perfección mediante el conocimiento, su labor 
llegó a ser muy restrictiva, determinó el pensamiento clasicista de estas dos centurias y ejerció una 
influencia decisiva en los artistas y en sus obras. “La imitación se convirtió en un camino seguro 
para el artista”48. 
Es aquí donde surgió el ideal clásico. Y donde, por influencia del carácter científico de la 
época, se apuntaló el prejuicio, altamente reglamentado y arrastrado durante siglos, de la supe-
rioridad del dibujo frente a los colores por su mayor capacidad para plasmar el ser o la esencia de 
las cosas49. Además, se aupó la blancura a los altares del ideal ilustrado, como símbolo de la razón, 
la luz, el orden, la pureza y el conocimiento; como el no-color de un Clasicismo recuperado. Lo 
estético o lo bello, decía Hegel, era sólo producto de la verdad, de la idea50; era fruto del espíritu, 
y, en este sentido, el blanco, frente al colorido, quedaba más cercano de la verdadera belleza. Por 
eso, la Antigüedad clásica se reinventó con la eliminación de sus colores y Grecia se volvió blanca, 
se despojó del cromatismo, y se reconstruyó en torno a la idea, al blanco y a la luz. Eran las bases 
del nuevo Clasicismo que terminaron de cimentar el argumento, originado en el Renacimiento, del 
ideal de belleza occidental, con preponderancia de la línea sobre el color, del dibujo en la pintura, 
de lo blanco sobre lo coloreado, y que culminaron con el Neoclasicismo de finales del siglo XVIII 
y principios del XIX.
47   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 252.
48   REYERO, Carlos, Introducción... Op. cit., p. 19.
49   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 155.
50   REPLINGER, Mercedes, “Memorias del color: carne y transfiguración”. En: VV.AA., Pintura Española de vanguardia... Op. cit., 
p. 39.
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Las concepciones estéticas platónicas y neoplatónicas en torno al arte vinculaban la belleza 
con lo inmaterial51, con el concepto más que con el propio objeto en sí, es decir, con la idea; y a 
aquél con el espíritu del hombre y el conocimiento iluminado por el rayo divino que se transforma-
ba en obra de arte52. El artista entraba, así, en contacto con Dios como mediador entre lo divino y 
lo humano53. Abundando en la percepción de que la forma, y por tanto el dibujo, era lo principal 
en el arte, para los críticos del momento, el color no era esencial en la pintura, cuyo deber seguía 
siendo la imitación corregida de la naturaleza. Frente al mundo de las ideas y del ser, en blanco y 
negro, se encontraba, en un segundo plano, el mundo de la sustancia y de los colores54. Recorde-
mos que ya Aristóteles defendía que “el esbozo en tiza de un retrato proporciona más placer que 
la confusa disposición de los más bellos colores”55.
En ese anhelo de perfección, la obra de arte debía basarse en la naturaleza, si bien se ansiaba 
superarla y mejorarla mediante la forma impecable, no sólo como un deleite para la vista, “sino 
penetrando en las almas”56. Es decir, se buscaba una belleza ideal mediante la corrección de los 
defectos que aquélla pudiera tener, lo que derivó en la imitación de las obras de arte de la antigua 
Grecia que Winckelmann propuso como único camino para poder alcanzarla57. Se trataba de 
imitar, no de copiar58. Para este cometido, el dibujo servía mucho mejor que los colores59, ya que, 
como manifestó Kant60, la “forma constituye la condición indispensable de toda belleza”61. Y se 
51   BAYER, Raymond, Teoría estética... Op. cit., pp. 79-81.
52   TRÍAS, Eugenio, Lo bello y... Op. cit., pp. 50 -54.
53   GIVONE, Sergio, Historia de... Op. cit., p. 17.
54   BRUSATIN, Manlio. Historia de... Op. cit., p. 39.
55   ARISTÓTELES, Poética... Op. cit., (Cáp. 6, 1450 b), p. 1121. GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 15. 
56   DAVID, Jacques-Louis, “Discurso de Jacques-Louis David con ocasion de la apertura del Salón el 10 de agosto de 1793”. En: 
REYERO, Carlos, Introducción... Op. cit., pp. 54-55.
57   WINCKELMANN, Johann J., Reflexiones sobre... Op. cit., pp. 78, 79, 86, 88 y 97.
58   HONOUR, Hugh, Neoclasicismo. Op. cit., p. 140. QUATRÈMERE DE QUINCY, Antoine C., “Canova et ses ouvrages”. En: 
REYERO, Carlos, Introducción... Op. cit., p. 56. 
59   El rechazo por los efectos coloristas se debía no sólo a que fueran superficiales, sino también porque únicamente se podían 
aprehender por los sentidos y quedaban, así, lejos de los procesos racionales. Ibid., pp. 145-147.
60   Adorno señala al filósofo prusiano como el responsable de abrir la estética al concepto de lo sublime: ADORNO, Theodor W., 
Teoría estética... Op. cit., p. 99.
61   KANT, Immanuel, Crítica del... Op. cit., p. 230.
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deploraba el colorido exagerado como un signo de la corrupción y de la decadencia del arte a la 
que lo habían llevado movimientos tan coloristas como el naturalismo de Caravaggio, que suponía 
la antítesis del buen gusto, el Manierismo con su artificialidad, o la exageración y el exceso del 
Barroco y el Rococó, asociados al decadente Antiguo Régimen. 
Para el pensamiento de la época, la belleza no podía ser sino sencilla, entendible, razonable, 
medible [136]. De nuevo Kant nos aclara este punto al considerar “que todos los colores sencillos, 
en cuanto son puros, son tenidos por bellos”62. Lo que no estuviera dentro del pensamiento razo-
nable no podría considerarse como tal, sino que se situaría en el terreno de lo que Edmund Burke 
definió como sublime y que él unió al de la belleza63. La propia belleza era la regla y se rechazaba 
todo ornamento, todo lo que no fuera puro y esencial. Por tanto, los colores sólo podían contribuir 
a hacer que la obra de arte fuera más agradable, añadiéndole encanto, pero no nobleza. El filósofo 
62   Ibid., p. 223.
63   Es en este contexto donde se desarrolla la poética de lo sublime, como opuesta, en principio, al concepto de lo bello. Véase: 
RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. cit., p. 116.
                       [136] Friedrich Gilly, boceto para monumento en honor de Federico II (1797). Staatliche Museen, Berlín.
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prusiano, en su predilección por el dibujo, concluía diciendo: “en la pintura, escultura, en todas las 
artes plásticas [...] en cuanto son bellas artes, el dibujo es lo esencial”64. Preferencia que culminó 
cuando John Locke, en torno a 1700, distinguió entre atributos primarios, la forma, y secundarios, 
los colores, de toda pintura65.
Si hay algo que define la Edad Moderna, y en especial los siglos XVII, XVIII y la primera 
mitad del XIX en Europa, fue el triunfo de la razón, del conocimiento científico, del maquinismo, 
y de los ideales de libertad y progreso. Era el momento de la Enciclopedia, del pensamiento Ilus-
trado y de la preeminencia del racionalismo que, mediante la ciencia, intentaba sustituir a Dios, en 
el que la luz se convirtió en la metáfora del conocimiento. Según Barasch:
“El [mundo de la estética y de las artes plásticas del] siglo XVII se encuentra enteramente dominado por el 
concepto de que las reglas son la aplicación de la razón a cualquier cosa cuyo estudio, realización o produc-
ción, emprendamos metódicamente. Al igual que la naturaleza, también nuestras actividades están  sujetas a 
determinados principios, en especial el arte, el gran competidor de la naturaleza. De la misma forma que la 
naturaleza posee leyes, también el arte tiene reglas. El paralelismo entre las artes y las ciencias es una de las tesis 
fundamentales del Clasicismo francés”66. 
La Enciclopedia trajo consigo una concepción romántica de la Grecia antigua: se considera-
ba el arte clásico como progresista por estar desprovisto de adornos y por buscar la perfección en la 
sencillez y la proporción. “El Clasicismo emerge desde un profundo sentimiento de decadencia”67. 
En ese contexto de cambio, dominado por el método científico, basado en la experimentación y la 
razón, era donde se movía el Clasicismo recuperado e institucionalizado mediante estrictas reglas 
enseñadas en las academias de arte. Y donde tuvo lugar un cambio radical y trascendental en el 
asunto que nos ocupa: los estudios que Newton realizó con la luz blanca y el prisma en los años 
1665 y 1666, transformaron definitivamente el orden de los colores.
64   KANT, Immanuel, Critica del... Op. cit., p. 224.
65   GAGE, John, Color y Cultura... Op. cit., p. 155.
66   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Op. cit., p. 271.
67   Ibid., p. 255.
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1.4.II. Todos los colores están en el blanco
Desde la Antigüedad clásica, el color era un fenómeno afín a la luz, pero distinto de ella. Todavía 
en 1600 el orden habitual de los colores seguía siendo casi el mismo que había propuesto Aristóteles 
y que se mantuvo durante la Edad Media y el Renacimiento con algunas variaciones, pero no sus-
tanciales, de manera que se consideraba sobre todo una luz que se atenuaba u oscurecía en función 
de los medios u objetos que atravesara. Los colores tenían un número variable hasta un máximo 
de siete: blanco, amarillo, rojo, verde, azul, morado y negro68. Pero aún no seguían el orden del 
espectro, sino que se situaban en un eje en cuyos extremos opuestos estaban el blanco y el negro 
–luz y tinieblas, que, por tanto, seguían siendo “colores de pleno derecho”69–; y entre ambos polos 
se distribuían el resto. “Los intermedios provienen también de los contrarios, como por ejemplo 
los colores, que provienen del blanco y el negro”70. Aunque desde el siglo XV los pintores le otor-
gaban un estatus particular (junto al negro) y eran muy conscientes de que no podía obtenerse con 
la mezcla de ningún otro, el blanco continuaba siendo un color verdadero. Sin apenas variaciones, 
las antiguas teorías en torno a la luz y los colores de Pitágoras, Platón y Aristóteles71, prevalecieron 
hasta mediados del siglo XVII, cuando Kepler las cuestionó al afirmar que los colores se forma-
ban no tanto en la superficie de los objetos ni en el interior de la luz, como en el propio ojo, lo 
que implicaba que un color que nadie mirase no existiera72. Tanto él como Descartes rechazaron 
68   Ese número fue variable, desde los siete a los que se refiere Barrow en el siglo XVII, pasando por los seis de Leonardo, los cua-
tro que Plinio atribuía a la paleta de Apeles y otros pintores clásicos, o los tres de la escala de tricotomía de la iconografía cristiana 
medieval. En cualquier caso, siempre, entre ellos, estaban el blanco y el negro como dos de los polos fuertes en cualquier escala de 
color. Véase: DA VINCI, Leonardo, Tratado de... Op. cit., pp. 185-187. GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 153. PLINIO, Textos 
de... Op. cit., p. 87.
69   PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., p. 141.
70   ARISTÓTELES, Física... Op. cit., (Libro I, Cap. 5, 188b, 25), p. 105.
71   PLATÓN, Menon... Op. cit., (76d), p. 293. PLATÓN, Timeo... Op. cit., (67c), p. 111. ARISTÓTELES, Física... Op. cit., (Libro I, 
Cap. 5, 188b, 5-25), pp. 104-105. 
72   Kepler adjudicaba a la retina el papel principal en el fenómeno de la visión y los colores. Su teoría era muy moderna para la épo-
ca y fue desarrollada cien años después por Goethe en su Teoría de los Colores. Cfr.: PASTOUREAU, Michel, Negro... Op. cit., p. 141.
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la distinción entre colores aparentes y verdaderos, y defendieron que se trataba de un fenómeno 
inherente a la luz73.
El siglo XVII fue un momento de gran intolerancia religiosa que abarcaba todos los ám-
bitos de la vida: se produjo un importante desarrollo de la creencia en el demonio y un notable 
incremento de los procesos y autos de fe contra la brujería y las herejías, tanto en las zonas donde 
se mantuvieron fieles a la doctrina del papa, como, y sobre todo, en los lugares de Europa donde 
había triunfado la Reforma protestante. Pero también fue el siglo de los grandes avances científicos 
y de las transformaciones de muchas teorías y definiciones que traerían consigo cambios sustan-
ciales en diversos campos. Tal es el caso de la luz y de los colores que, durante el Renacimiento y 
especialmente desde finales del siglo XVI, terminaron por fundirse en una misma teoría. Cuando 
en 1704 Newton publicó Opticks, incluía las reflexiones y experimentos que unos años antes había 
hecho con el rayo luminoso y el prisma, que incidían de lleno en el orden de los colores y suponían 
un giro decisivo en su historia, sobre todo en la del blanco.
Según sus estudios, quedaba demostrado que la luz solar se descomponía en los siete colores 
del espectro visible debido a las leyes de la refracción lumínica y fundamentalmente era blanca 
o, como veremos, incolora. Sus experimentos evidenciaban que el rayo luminoso, al atravesar el 
prisma de cristal, se descomponía en varios haces de diversa longitud de onda que conformaban 
una secuencia cromática que era siempre la misma: el espectro. Demostraba, así, que la luz se 
componía, de manera innata, de distintos colores que, por tanto, podían identificarse, medirse, 
controlarse y reproducirse. Y, por otro lado, esa diversidad cromática podía volver a recomponerse 
produciendo el blanco, de donde podría extraerse la conclusión de que la luz, ante todo, era blan-
ca. El éxito de los descubrimientos de Newton tuvo una repercusión tal que, según Gage, tanto 
artistas como eruditos y estudiosos de la época lo alabaron hasta el extremo de atribuirle, incluso 
más que a Dios, “la revelación del misterio del arco iris” y la del “secreto de la transformación de 
la luz blanca en todos los colores por efecto de la refracción”74. Quizá por ello, durante largo tiem-
po no parecieron darse cuenta de la problemática naturaleza de sus ideas sobre el color. Batchelor 
pone de relieve cómo, durante el siglo XVIII y en la figura del arco iris, confluyeron la hipótesis 
73   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 153.
74   A pesar de todas las dificultades que suponía para los artistas, la óptica de Newton se convirtió en parte fundamental del equi-
pamiento de cualquier pintor. Durante la primera mitad del siglo XVIII casi nadie pareció darse cuenta de los problemasa que su 
teoría planteaba sobre la naturaleza del color. Véase: Ibid., pp. 107 y 169.
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de la creación cristiana del universo con la moderna teoría del color. En él se encontraron Dios y 
Newton. A través de la ciencia, el color podía ajustarse a las necesidades más elevadas de la idea, y 
los hombres accedían a la mente de Dios o, al menos, a una parte pequeña de ella75.
Estos experimentos con el rayo luminoso trajeron una serie de conclusiones de gran trans-
cendencia. En primer lugar, su teoría “negaba la existencia de un conjunto específico de tonos 
«primarios» basándose en que todos los rayos de la luz refractada eran «primarios», «homo-
géneos» o «simples» y en que algunos de ellos […], podían manifestarse de una forma simple o 
compuesta”76. Además, al considerar la luz como un fenómeno material, no diferenciaba entre 
75   BATCHELOR, David, Cromofobia... Op. cit., p. 30.
76   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 168.
               [137] Jacques-Louis David, El Juramento del Juego de la Pelota (1791). Musée National du Château, Versalles.
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colores-luz y colores-materia, lo que se oponía de manera frontal a cualquier experimentación 
relativa a la mezcla de pigmentos. Todo ello supuso la apertura de una brecha entre científicos y 
artistas, que se fue agrandando con el tiempo. Presentaba serias dificultades para los pintores y fue 
objeto de múltiples estudios, apasionados debates entre sus defensores y sus detractores, así como 
las más diversas conferencias emitidas desde las academias de arte que funcionaban por toda Eu-
ropa: la división del espectro en siete colores fue algo arbitrario que no gozaba de la comprensión 
de los artistas para quienes los básicos apenas eran tres: amarillo, rojo y azul. Además, al considerar 
los colores como un fenómeno objetivo pero identificado con la luz, entraba en pugna frontal con 
la experiencia de la práctica de las mezclas de pigmentos en los talleres de los artistas. El color en 
pintura, por ejemplo, no sólo depende de éstos, sino también del fluido aglutinante y de sus propie-
dades de absorción y reflexión de la luz, de la superficie a la que se aplica, de su textura y acabado, 
y de la forma y tamaño de las propias partículas77. Las disputas en torno a cuáles eran o no colores 
básicos, y el problema de sus mezclas, se produjeron con especial intensidad a lo largo de los siglos 
XVII y XVIII, y terminaron por plasmarse en el XIX, con la distinción entre los primarios sus-
tractivos de los pigmentos y los primarios aditivos de la luz.
En segundo lugar –la principal en lo que atañe a nuestro estudio–, es que el blanco dejó de 
ser un color verdadero, porque no era ninguno de los que formaban el espectro de luz visible. La 
teoría de la refracción de Newton indica que el rayo luminoso, fundamentalmente blanco, podía 
descomponerse en todos los colores del espectro del arco iris, resumidos en los siete famosos de su 
círculo cromático, a saber: rojo, anaranjado, amarillo, verde, azul, añil y violeta. Quizá uno de los 
efectos más seductores de la optica newtoniana se encuentre en que la luz no sólo podía descompo-
nerse en los colores del espectro, “sino que el todo se podía recomponer invirtiendo el mecanismo 
del proceso y produciendo luz blanca”78. Estos experimentos realizados por Newton entre 1665 y 
1672, publicados en 1704, situaron al blanco –y junto a él, al negro (al que quedó vinculado de for-
ma definitiva)–, al margen de los colores propiamente dichos, lo que fue de una gran importancia 
ya que acrecentó la divergencia entre lo cromático y lo acromático, entre la policromía y la línea en 
blanco y negro. Ello sirvió para remachar y agrandar el prejuicio estético a favor de lo no coloreado, 
que se venía gestando desde el siglo XII. Al no formar parte del espectro, el nuevo orden los dejaba 
fuera. Y, por influencia del neoplatonismo, se entendía que el dibujo era más exacto, más preciso, 
77   BALL, Philip, La invención del... Op. cit., p. 56.
78   BRUSATIN, Manlio, Historia de... Op. cit., pp. 89-90.
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                         [138] Jacques-Louis David, La muerte de Marat, detalle (1793). Musées Royaux des Beaux-Arts, Bruselas.
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          [139] Jacques-Louis David, Andrómaca llorando ante el cadáver de Héctor, detalle (1782). Musée du Petit Palais, París..
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más real [137] [139], mientras que los colores se consideraban algo menos noble, porque, al contra-
rio que aquél, no eran una creación del espíritu, sino sólo un producto de la materia. 
Ball señala al respecto: 
“Los pintores de finales del siglo XVI y del siglo XVII no valoraron tanto la novedad como la sobriedad y el 
control en la elección de los colores. En los albores del siglo XVII la superioridad del disegno sobre el colore, de-
fendida por Giorgio Vasari y los académicos italianos, había quedado bastante bien establecida, y muy pronto 
la influencia de esta idea se extendió a Francia, y el estilo predominante en el arte europeo pasó a ser la paleta 
apagada y el claroscuro lóbrego. No recordamos a los franceses Nicolás Poussin y Claude Lorrain, o a los retra-
tistas holandeses Frans Hals y van Dyck, por la exuberancia en el uso del color. Como dice Doerner, Rembrandt 
pintaba sombras oscuras y luz dorada”79. 
El dibujo era la prolongación del intelecto, mientras que el color afectaba a los sentidos. Era 
un lastre, una falsedad, una mentira que traicionaba la verdad y el bien, porque impedía ver el 
contorno e identificar las figuras. Algo incontrolable, un peligroso seductor del que era preferible 
desembarazarse siempre que fuera posible.
La tercera de las conclusiones trascendentales que trajo consigo la teoría óptica de Newton 
fue la equiparación, ya sin cortapisas, entre lo incoloro y el blanco80, que, por tanto, sería el color de 
la luz y también compendio de todos los colores, cuando dijo que “los rayos, propiamente dichos, 
son incoloros”81. Para él los colores eran fenómenos objetivos y descartaba las cuestiones relacio-
nadas con la visión y el ojo por considerarlas traicioneras. También las relacionadas con la percep-
ción porque quedaban sometidas en exceso a los diferentes contextos culturales. Y ponía sobre la 
mesa la similitud ente la blancura y lo decolorado. Entonces, la luz, ¿sería blanca o incolora? En 
el capítulo anterior vimos que, al convertirse el papel en el principal soporte de textos e imágenes 
desde la invención de la imprenta, se introdujo la equivalencia de lo incoloro con el blanco y, por 
tanto, con la ausencia de color, es decir, con su contrario82. Equivalencia que se vio reforzada con 
79   BALL, Philip, La invención del... Op. cit., p. 172.
80   Newton sostenía, por un lado, que el rayo luminoso era incoloro y, por otro, que la luz del espectro que se dividía en sus famosos 
siete colores era fundamentalmente blanca. FRASER, Tom y BANKS, Adam, Color: la guía... Op. cit., p. 24.
81   Ibídem.
82   Durante mucho tiempo, lo incoloro se identificaba con lo que no tenía pigmentos, con lo no teñido, de manera que, como para 
conseguir un blanco radiante había que teñir con algún material con el que conseguir este tono, lo blanco era también lo coloreado, 
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las disputas renacentistas entre dibujantes florentinos frente a coloristas venecianos, y confirmada 
con los experimentos de Newton. Curiosamente, la vía para el descubrimiento del espectro no 
vino de la mano de la experimentación de los artistas con las mezclas de pigmentos ni de las dis-
putas y teorías en torno a la percepción de la luz y los colores, sino de las especulaciones en torno 
al fenómeno natural del arco iris, que llevaba tiempo siendo objeto de interés para los científicos 
más relevantes del momento. Galileo, Kepler o Descartes estudiaron los trabajos de Aristóteles (su 
Meteorológicos) y de eruditos medievales como Roger Bacon o Witelo, pero, a diferencia de lo que 
ocurrió en momentos anteriores, dejaron de lado consideraciones poéticas, simbólicas o metafísi-
cas para observar el problema desde puntos de vista puramente físicos y ópticos. En este contexto 
tuvieron lugar los experimentos de Newton con el rayo luminoso y el prisma, donde descubrió por 
un lado la dispersión de la luz y, por otro, el espectro.
El prisma demostraba que el color era un fenómeno real y que, por tanto, era un elemento 
objetivo, medible y cuantificable. A pesar de ello, la experiencia de taller confirmaba que, desde 
un punto de vista puramente material, el blanco sí era un color verdadero ya que no podía obte-
nerse de la mezcla de ningún otro. Es decir, sería esencial y necesario por ser uno de los básicos 
en la paleta de cualquier pintor y, por consiguiente, uno de nuestros cuatro primarios, junto con el 
amarillo, el rojo y el azul83. Aunque, por otro lado y en puridad, si se entiende por colores los que 
son producto de la descomposición de la luz, partiendo de la teoría óptica newtoniana, habríamos 
de concluir que el blanco no es un verdadero color porque no es ninguno de los siete en que se 
descompone el espectro. Al mismo tiempo, podríamos decir que es «el color»84, por ser la suma 
de todos los que componen la luz visible, el compendio de todos ellos85. Entonces, tendríamos que 
si la suma de todos los colores en que puede dividirse la luz visible, e incolora, produce el blanco, 
de la misma manera que ocurría con lo rojo o lo azul. Véase, al respecto: PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, 
Breve Historia de... Op. cit., p. 51.
83   HELLER, Eva, Psicología del... Op. cit., p. 155.
84   En el sentido que vimos le daba Plotino, como un unicum continuo, es decir en el sentido puramente natural del término, sin que 
haya entrado a jugar la cultura. Véase: BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 102.
85   Recuérdese la asociación que en la Edad Media se hizo de la presencia potencial de todos los colores en el blanco, en base a la 
vinculación que los gnósticos habían hecho en el siglo II con la imagen multicolor de un pavo real surgiendo de un huevo blanco. Lo 
múltiple naciendo de la unidad. Ese huevo blanco era entendido como símbolo del origen de la vida y también como sede, lugar y 
sujeto de las transmutaciones físicas y espirituales. Véase: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, De lo visible... Op. cit., p. 116. Para un estudio 
con más detalle: CHEVALIER, Jean y GHEERBRANT, Alain, Diccionario de... Op. cit., p. 584. CIRLOT, Eduardo, Diccionario de... 
Op. cit., p. 10. KLOSSOWSKI DE ROLA, Stanislas, Alquimia... Op. cit., pp. 14-17.
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éste sería el color de la luz, que, por tanto, sería blanca. Así, podríamos llegar a la conclusión de 
que si el origen de todo estaba en la luz, también estaría en el blanco86, por lo que, como también 
quedó dicho, nada tiene de extraño que, en los inicios del lenguaje verbal, el término del que ha 
derivado nuestro vocablo blanco hiciera referencias a la luz: en el griego clásico se asociaba con lo 
brillante, con lo luminoso87. No en vano, la primera diferenciación de color fue la que contraponía 
la luz frente a la oscuridad88. Además, en la iconografía cristiana, se identificaba con la luz como 
emanación de Dios, y se equiparaba con la vida y con el principio. 
Estamos en el momento de las enciclopedias, del pensamiento ilustrado y de la preeminencia 
de la razón, de manera que, si la divinidad se identificaba con el conocimiento verdadero y con 
la luz, y aquélla, asociada además con el blanco, vino a sustituir a Dios, asimilado también con el 
conocimiento verdadero y con la luz, cuando el método científico trató de alcanzar la auténtica 
sabiduría, ésta quedó vinculada con la blancura89. Ya dijimos que la luz fue lo primero que Dios 
hizo al crear el Universo y que, en los inicios del mundo, con la luz vino la oscuridad, junto con el 
bien se originó el mal; para que uno existiera era necesaria la existencia de su antagónico. En este 
sentido, el blanco ha estado cargado de connotaciones positivas y se ha considerado siempre como 
uno de los colores más prestigiosos, porque añadía a la forma un plus de calidad asociado con la 
luminosidad, lo inmaculado y la pureza absoluta90. Y ha sido así aun cuando haya cambiado su es-
tatus, incluso, cuando dejó de ser un color verdadero. En la Antigüedad y durante la Edad Media, 
y aún después, hasta la teoría óptica de Newton, el blanco fue siempre uno de los polos fuertes en 
cualquier sistema de color, asociado a la luz, a la pureza del color en cuanto luminosidad –frente 
a la oscuridad de la sombra, cuyo máximo exponente es el negro–, y por tanto más cercano a la 
verdad y a Dios. Pronto estudiaremos con más detalle que, incluso cuando tras la experimentación 
prismática de Newton dejó de estimarse como un color más y se vinculó a lo incoloro91, precisa-
mente debido a ello, mantuvo la consideración de ser lo profundo frente a lo superficial, un plus 
86   Véase: PLOTINO, Sobre la... Op. cit., pp. 52-76. 
87   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 11-16.
88   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El vacío iluminado...” Op. cit., p. 297. Véase también: GÉNESIS 1, 3-5; SAN JUAN 1, 1-5.
89   El blanco se convierte, así, en símbolo de un nuevo «ethos» que, junto a los principios de libertad, igualdad y propiedad, ca-
racterizan a las nuevas sociedades burguesas. Véase: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo de poder...” Op. cit., p. 337.
90   VARICHON, Anne, Colores... Op. cit., p. 16.
91   PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit., pp. 177, 183.
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añadido a la forma, que siempre ha sido la parte esencial de cualquier imagen, también en la 
pintura. Así, de ser el polo fuerte del color entendido como luz, llegó a tener asociado ese plus por 
pasar a considerarse un no-color. Los experimentos con el prisma vinieron a demostrar que la luz 
era sobre todo blanca.
Sin embargo, Goethe, contrario y opuesto a las tesis planteadas por Newton, entendía que el 
blanco y el negro sí eran verdaderos colores, pues a diferencia del científico británico, pensaba que 
el fenómeno del color no era sólo luz, sino también sombra; no era sólo algo objetivo, sino también 
subjetivo y psicológico. Sus reflexiones sobre el color, más o menos acertadas, se hallaban intercala-
das entre los gustos del Clasicismo severo y del pleno Romanticismo92 y, haciéndose eco de la tradi-
ción filosófica que contrastaba la luz y la penumbra, identificaba la blancura como encarnación de 
la verdad93. Las combinaciones armónicas de los colores a las que dedicó varios comentarios en su 
Teoría de los colores (1810), eran propias del colorido ideal y poco saturado del Neoclasicismo [140], 
tal y como lo proponía Mengs94, quien consideraba que la armonía cromática se conseguía por la 
presencia equilibrada de los tres colores básicos (amarillo, rojo y azul), aunque nunca como colores 
puros, sino siempre empleando una especie de media tinta, un claroscuro de cromatismo domes-
ticado. Resulta curioso que el prejuicio contra los colores se acentuase con la teoría de Goethe, 
en total oposición a la identificación que Newton hizo del color y la luz. Así, al hablar de los que 
él llamaba «colores patológicos», señalaba que “es digno de notar que los pueblos primitivos, las 
personas incultas y los niños suelen mostrar una marcada predilección por los colores vistosos; que 
hay animales que se enfurecen a la vista de determinados colores y que las personas cultas evitan 
en el vestir y por lo demás los colores vistosos”95. Por tanto, para Goethe los colores eran mera sen-
sación, un fenómeno engañoso, fugaz y pasajero96, tan solo una cuestión sensorial, algo que variaba 
según cada individuo y que dependía de la percepción visual, por lo que debían ser domesticados, 
92   GOETHE, Teoría de... Op. cit., p. 31.
93   Blanco y negro, vistos en el sentido de la tradicional antítesis entre luz y penumbra que nos remite a una amplia tradición filo-
sófica que Goethe tuvo muy en cuenta, procedente de las visiones de Parménides o Platón, pasando por la escolástica, hasta llegar 
a las metáforas elementales del Siglo de las Luces. Ibid., p. 21, 65-67, 72, 85.
94   Consúltese el interesante ensayo sobre los frescos para el Palacio Real de Madrid que realizó Mengs durante su estancia en la 
corte de Carlos III: SANCHO GASPAR, José Luis, “Dioses, héroes y el rey: los frescos de Mengs en el Palacio Real de Madrid”. 
En: NEGRETE PLANO, Almudena (ed.), Anton Raphael Mengs y... Op. cit., pp. 51-63.
95   GOETHE, Teoría de... Op. cit., p. 93.
96   Ibid., pp. 64-65.
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sometidos y controlados por la disciplina del buen gusto y de la razón. Según Ball: “Goethe tenía 
razón al afirmar que el color no sólo depende de la luz. También está cómo lo percibimos, y esta 
                                       [140] Jacques-Louis David, Madame Récamier (1800). Musée du Louvre, París.
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cuestión es la más engañosa de todas”97. Es decir, aunque uno y otro abordaban el tema desde en-
foques contrarios, Goethe “tenía razón desde el punto de vista fenomenológico”98.
97   BALL, Philip, La invención del... Op. cit., p. 56.
98   PAWLIK Johannes, Teoría del color. Barcelona: Paidós, 1996, pp. 28-29.
          [142] DCHA: James A. McNeill Whistler, Sinfonía en blanco nº 1 (1861-1862). National Gallery of Art, Washington D.C.
                   [141] IZDA: Johann H. W. Tischbein, Muchacha con flores (c. 1825). Hamburger Kunsthalle, Hamburgo.
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A pesar de todos los reproches que pudieran hacerse a la teoría de Newton, lo cierto es que 
desde sus experimentos los colores parecieron haber sido domesticados; dejaron de ser algo in-
gobernable. En este momento en el que se imponía el método científico, surgieron las escalas y 
muestrarios de colores, y los círculos cromáticos que los organizaba en un diseño agradablemente 
simétrico del todo acorde con el pensamiento cartesiano. Aunque no hubiera consenso en cuanto 
al número de subdivisiones del mismo, el círculo cromático se convirtió en un icono de las teorías 
del arte de la época, a pesar de que Ball sostenga que, “desde el punto de vista de la física, eran un 
modelo completamente artificial”99. Cabría recordar aquí que fueron los teóricos del color, y no 
Newton100, quienes tendieron a enfatizar esa simetría.
A lo largo de esta tesis hemos reiterado cómo la idea de la superioridad del dibujo sobre el 
colorido ha sido una constante desde la Antigüedad clásica, a tenor de filósofos como Aristóteles, 
Filóstrato o Demócrito; que este prejuicio estético encajaba como un guante con el desprecio por 
el excesivo cromatismo que Vitruvio denunciaba en Roma101 y que, según él, provenía de una in-
fluencia oriental. Brusatin señaló: 
“En el mundo griego se manifiesta más abiertamente […] la evaluación y la sospecha sobre la apariencia de 
los colores, que posteriormente ha sido un filtro permanente en el ojo de la cultura occidental: los pitagóricos 
tienen una cuidadosa falta de estima por el color, considerándolo como el aspecto profundamente extrínseco, 
epifánico, pero de “superposición” y sugestión pura”102. 
El color, entendido como algo decorativo y falso103, quedaba vinculado con lo femenino, con 
lo oriental o con lo primitivo; se trataba de una corrupción, una pérdida de la gracia, y se situó 
en el lugar de lo incorrecto, en el lado contrario de lo ordenado, como aquello que, fruto de la 
mala influencia orientalizante, “amenazaba las tradiciones racionales de la cultura occidental”104. 
99   BALL, Philip, La invención de... Op. cit., p. 59.
100   La rueda cromática que propuso Newton no era simétrica, tenía secciones desiguales y colocaba en los extremos el rojo y el 
violeta, que, por tanto se tocaban. De todas ellas, la que Michel-Eugène Chevreul publicó en su libro De los colores y sus aplicaciones a 
las artes visuales (1864), se convirtió en un referente. Cfr.: Ibídem. 
101   VITRUVIO POLION, Marco Tulio, Los diez libros... Op. cit., pp. 273-275.
102   BRUSATIN, Manlio, Historia de... Op. cit.,  p. 37.
103   AZARA, Pedro, La imagen y... Op. cit., pp. 48,62-64, 75. GOMBRICH, Ernst H., Arte e ilusión...Op. cit., p. 83. LICHTENS-
TEIN, Jacqueline, La couleur éloquente... Op. cit., pp. 45-63.
104   Véase: GOMBRICH, Ernst H., Arte e ilusión... Op. cit., p. 8.
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Al igual que Plinio, las academias de disegno continuaron esta oposición y la consolidaron durante 
la Edad Moderna. Además, la moralidad religiosa ligada a la Reforma protestante del siglo XVI, 
heredera de la que imperaba en la Edad Media, juzgaba que los colores demasiado vivos eran 
abominables y deshonestos, por encubrir la auténtica belleza que se encontraba en la austeridad 
               [144] DCHA: Anton Rapahel Mengs, Desnudo masculino como Baco (s.d.). Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe.
 [143] IZDA: William Blake, La resurrección: los ángeles moviendo la piedra del sepulcro (c. 1805). Victoria & Albert Museum, Londres.
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del blanco, el negro y el gris105. El desprestigio de lo coloreado en Europa no desapareció tras la 
refracción prismática de Newton; lo que cambió fue el orden de los colores en el que ya no había 
lugar para el blanco ni para el negro. 
El color se seguía considerando como algo engañoso, que despistaba de la verdadera virtud 
que radicaba en la forma. 
105   PASTOUREAU, Michel, “Morales de la couleur... Op. cit., pp. 27-46. También: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: sím-
bolo de poder...” Op. cit., pp. 330, 334-338. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica..” Op. cit., p. 198.
       [145] John Flaxman, Odiseo en el infierno, ilustración para la «Odisea» de Homero (1792). Royal Academy of Arts, Londres.
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Rousseau, por ejemplo, sostenía que: 
“Así como los sentimientos que despierta en nosotros la pintura no provienen de los colores […] Es el dibujo, es 
la imitación lo que da a esos colores la vida y el alma; son las pasiones que esos colores expresan las que vienen 
a afectarnos. El interés y el sentimiento no dependen de los colores; los rasgos de un cuadro conmovedor nos 
conmueven hasta en una réplica: despojad de esos trazos al cuadro y los colores ya no dirán nada […] Así como 
la pintura no es el arte de combinar colores de un modo halagador a la vista […] Si no hubiera más que eso, 
ambas [pintura y música] se contarían entre las ciencias naturales y no entre las bellas artes. Únicamente la 
imitación las eleva a ese rango. ¿Y qué hace de la pintura un arte de imitación? El dibujo.”106. 
Aunque el color fuera necesario en pintura, siempre era algo secundario, asociado con lo fe-
menino, con la pérdida de la gracia. Por tanto, nunca estaría en primer lugar, sino por debajo del 
dibujo y del claroscuro, como un elemento necesario pero no esencial, sino accesorio y prescindi-
ble. Para Charles Blanc, “el dibujo es el sexo masculino del arte; el color es el sexo femenino”107 y, 
en este sentido, como no podía prescindirse de ellos era necesario dominarlos, reprimirlos y some-
terlos a la disciplina del dibujo. Si se dejaban libres, igual que Adán hizo con Eva, podrían llegar a 
causar la pérdida108 de todas las cosas y la decadencia de la cultura. 
“La superioridad del dibujo sobre el color está escrita en las leyes de la naturaleza […] (que) se sirve del dibujo 
para definir los objetos, del color para matizarlos […] El dibujo tiene otra ventaja sobre el color; éste es relativo, 
la forma es absoluta [...] El dibujo es superior al color porque puede expresar todos los pensamientos sin nece-
sidad de aquél. El color, relativo, variable, efímero, sólo expresa sentimientos o sensaciones, y no puede hacerlo 
sin supeditarse a la forma, y por tanto al dibujo. Los colores varían según el entorno donde se encuentren [...] 
No pasa igual con la forma, que conserva su carácter cualquiera que sea el lugar y el momento donde se la 
observe [...] La forma perfecta que proviene de la mano de Dios nos es desconocida; siempre se mantiene oculta 
a nuestros ojos. No pasa lo mismo con el color, y se nos antoja como si el eterno colorista hubiera sido menos 
celoso de su secreto que el eterno dibujante, pues nos ha mostrado el ideal de color en el arco iris, en el que 
106   ROUSSEAU, Jean-Jacques, Ensayo sobre el origen de las Lenguas. México D.F.: Fondo de Cultura Económica, 1984, Cap. XIII, 
pp. 20-21.
107   BLANC, Charles, Grammaire... Op. cit., p. 53. 
108   En lo relativo a la identificación del color con la figura de Eva, como la causante de la pérdida de la gracia por la humanidad, 
véase: BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 29. BLANC, Charles, Grammaire... Op. cit., p. 53. RILEY, Charles A., Colour 
codes. Hanover: Editado por University Press of  New England, 1995, p. 6. SONG, Misook, Art Theories of  Charles Blanc. Michigan: 
Editado por University of  Michigan Press, 1994, pp. 61-62. 
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  [147] DCHA: Philipp Otto Runge, Los genios sobre el lirio, boceto para el Gran Amanecer (1808). Wallraf-Richartz-Museum, Colonia.
    [146] IZDA: Pierre Paul Prud’hon, Desnudo de mujer visto desde atrás (1810-1820). Museum of Fine Arts, Forsyth Wickes, Boston.
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vemos, en amable gradación pero también en misteriosa promiscuidad, los colores primigenios que engendran 
la armonía cromática del universo”109.
109   BLANC, Charles, Grammaire... Op. cit., pp. 53, 54, 91, 529.
                      [149] DCHA: Karl Friedich Schinkel, Dibujos de recipientes (1821). Kupferstichkabinett, Berlín.
                            [148] IZDA: Johann H. W. Tischbein, Goethe en Roma (1787). Goethe Museum, Roma.
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En análogo sentido, para Burke, “los colores vivos o alegres […] no son indicados para produ-
cir grandes imágenes […] nunca pueden surtir un efecto feliz” 110, por lo que abogaba, para conse-
guir llegar a la belleza, por la utilización de colores apagados y domesticados. Igualmente, para su 
contemporáneo Kant, el color jamás podría participar de los nobles esquemas de lo bello y de lo 
sublime; a lo sumo podría considerarse como algo agradable y que añadía encanto a una obra de 
arte, pero lejos de tener relación alguna con el juicio estético: “lo sublime ha de ser siempre grande; 
lo bello puede ser pequeño. Lo sublime ha de ser sencillo; lo bello puede ser engalanado”111. Para 
el filósofo prusiano, los colores eran meras sensaciones mientras que la esencia de la pintura estaba 
en la forma, a la que se podía añadir encanto mediante el uso de aquéllos, ya que contribuían, 
además, a hacerla más exacta y reconocible:
“En la pintura […] el dibujo es lo esencial, pues en él el fundamento de toda la realización del gusto no lo cons-
tituye aquello que deleita la sensación, sino meramente lo que gusta por medio de su forma. Los colores que 
iluminan el boceto forman parte del estímulo. Ciertamente, pueden vivificar el objeto en sí para la sensación, 
pero no pueden hacerlo bello y digno de contemplación; antes bien, la mayoría de las veces están muy limitados 
por aquello que exige la forma bella e incluso allí donde se tolera el estímulo, sólo la forma bella lo ennoblece. 
[…] Puede añadirse el estímulo de los colores […]; pero el dibujo […] constituye el  auténtico objeto del juicio 
del gusto puro.”112
El desprecio por la excesiva policromía que ya Vitruvio denunciaba en la época de Augus-
to113, se mantuvo de manera recurrente entre los teóricos del arte y entre los artistas casi hasta 
nuestros días, desde San Bernardo en el siglo XII hasta Poussin, Le Brun o los neoclasicistas, pa-
sando por los reformadores protestantes y los renacentistas florentinos partidarios del disegno frente 
al colore. Ya en el siglo XIX, pintores tan dispares como William Blake [143], John Flaxman [145] o 
Philipp Otto Runge [147] fueron principalmente dibujantes. De ahí que “se haya podido observar 
que el triunfo del trazo en las artes figurativas […] era casi una forma de pensar”114, ligada en su 
esencia con el gusto por lo griego [149] que, de la mano de Winckelmann y otros, se puso tan de 
moda desde mediados del siglo XVIII. Todavía a mediados del siglo XX, el clasicista Berenson 
110   BURKE, Edmund, Indagación filosófica... Op. cit., p. 61
111   KANT, Immanuel, Observaciones sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime. México D.F.: Editorial Porrúa, 1999, p. 135.
112   KANT, Immanuel, Crítica del... Op. cit., p. 177.
113   Recuérdese: VITRUVIO POLION, Marco Tulio, Los diez libros... Op. cit., pp. 273-275.
114   RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. cit., p. 110.
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señaló que el color debía quedar sometido a la forma, por considerarlo primitivo y poco civilizado, 
al sentenciar que “parece […], como si la forma hubiese sido la expresión de una sociedad donde 
la mente dominaba rigurosamente […]; y como si al color se entregasen comunidades que subor-
dinan el cerebro al músculo” 115.
Esta idea nos remite, una vez más, “a la fría luz del refinamiento, a un mundo despoja-
do de color y de todo lo que es inherente a él; de regreso a una blancura apacible, incorpórea, 
incolora”116. De vuelta a la blancura del Neoclasicismo y de la Antigüedad clásica reinventada, a la 
ilusión de una cultura sin corrupción, iluminada por la verdadera belleza [150]. 
“En un carro blanco que arrastran
cuatro mulas blancas, enjaezadas de plata,
llego de Mileto a Latmo. 
             [...]
Zarpé de Alejandría en una trirreme de púrpura. 
He aquí la estatua. Contemplo extasiado ahora
la celebrada belleza de Endimión”117.
Una belleza que era una emoción social y se mantenía en el plano de lo medible y armónico 
frente al sentimiento de miedo y de horror que lo sublime despertaba en el hombre en cuanto in-
finito e inconmensurable.
115   Bernard Berenson, defensor de un uso moderado del color, sometido a la disciplina del dibujo y la forma, criticó abiertamente 
a los artistas que, a su juicio, abusaban del color, tales como Renoir o El Greco, ya que no hacían un buen uso de él, sino que lo 
utilizaban solamente para «sorprender y aturdir». Véase: BERENSON, Bernard, Estética e Historia... Op. cit., pp. 83-89.
116   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 136.
117   CAVAFIS, Constantinos Petros F., Poesía completa. Madrid: Alianza, 2011, (“Ante la estatua de Endimión”, 1916), p. 122.
325
1.4. Una luz cegadora
                 [150] Antonio Canova, Paolina Borghese como Venus victoriosa, detalle (1804-1808). Galleria Borghese, Roma.
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1.4.III. El horror de la blancura
En torno a 1750 se produjo un cambio radical del modelo estético y cultural en Occidente118. 
Desde el Renacimiento, el fin de las artes visuales era la belleza, pero su concepto había ido varian-
do y ya no se entendía como algo objetivo que se encontraba en la mímesis, sino que se aceptaba 
como algo variable. De manera que no se hallaba sólo en esa imitación de la realidad que propuso 
Leonardo, sino en el estudio y aprendizaje de los grandes maestros, como Rafael, Miguel Ángel 
o él mismo; y su fin era, siguiendo a Poussin, la delectación. La naturaleza había dejado de ser el 
modelo a imitar para el arte y pasó a ser un estímulo frente al cual se podía reaccionar de muy 
diversas maneras pero que, en cualquier caso, el artista debía mejorar en su búsqueda de la perfec-
ción. Lo que importaba era la idea que la mente humana se formaba de lo real, bien tal y como se 
pensaba que era, o bien tal y como se quería que fuera. La realidad era percibida por los sentidos, 
interpretada por el intelecto y modificada por las acciones de la humanidad. 
El pensamiento ilustrado, que dio origen a la que Argan denominó «cultura romántica o con-
temporánea», no la consideraba como una forma dada, estable e inmutable –que, por tanto, sería 
el modelo a imitar o representar por las artes–, sino que era más bien una representación mental 
que tenía en cuenta todos sus posibles desarrollos. Es en este contexto donde surgieron, como con-
ceptos, en principio antagónicos, las poéticas de lo pintoresco y de lo sublime, unida, en este último 
caso, a la del Sturm und Drang alemán119.
118   RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. cit., pp. 11-20, 28.
119   El «Sturm und Drag» alemán, cuya traducción literal al castellano significa «tormenta e ímpetu», fue, según Argan, una 
corriente de pensamiento estético cercana a la poética de lo sublime; una y otra confluyeron en la obra de Füssli. Este movimiento 
artístico tuvo sus principales manifestaciones en la literatura, pero también en la música y las artes visuales alemanas de finales 
del siglo XVIII. Proponía a los artistas que se dejasen llevar por las emociones y la subjetividad, en contraposición con el excesivo 
racionalismo de la Ilustración y los movimientos clasicistas impuestos por las academias, de ahí que se considere uno de precursores 
del Romanticismo. Consúltese: ARGAN, Giulio Carlo, El arte moderno... Op. cit., pp. 5, 9-14. También: GRASSY, Emily, Arte del siglo 
XIX. Visual Encyclopedia of  Art. Florencia: Editorial Scala, 2010, p. 10.
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Según la primera de ellas, la naturaleza era un ambiente acogedor y propicio para la huma-
nidad que ayudaba a desarrollar sentimientos sociales en los individuos. Esta poética, íntimamente 
relacionada con el concepto clasicista de la belleza, entendida como algo medible, armónico, pro-
porcionado y racional, surgió a mediados del siglo XVIII de la mano del auge del gusto romántico 
por la Antigüedad, sus ruinas y los yacimientos arqueológicos, unida al desarrollo del género del 
paisaje en pintura y de la jardinería “como un arte que no imitaba ni representaba la naturaleza 
sino que la modificaba adaptándola a las necesidades humanas, y presentándola como ámbito 
        [151] Caspar David Friedrich, Niebla matinal en la montaña (1808). Staatliche Museen, Schloss Heidecksburg, Rudolstadt.
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       [152] Caspar David Friedrich, El viajero contemplando un mar de nubes, detalle (h. 1818). Hamburger Kunsthalle, Hamburgo.
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social”120. Decir que algo era bello significaba hacer un juicio de valor y, por tanto, dependía de la 
conciencia humana. Kant planteaba lo pintoresco como una categoría de lo bello. Era el principal 
fundamento del género de pintura paisajista de la época, en el que la variedad era el principio 
estético más importante, de manera que las sensaciones que producían en las personas podían ser 
agradables o desagradables121.
En cambio, lo sublime apuntaba a la idea de aquélla como un espacio duro y hostil que desa-
rrollaba en la persona el sentido de la individualidad, al enfrentarla con el lado trágico de su propia 
existencia y de su soledad. Lo sublime hacía referencia al concepto de infinito, de inabarcable e 
inconmensurable. Y producía una sensación de desasosiego y de terror en las personas, incapaces 
de comprenderlo y de abarcarlo. La pintura de paisajes y el gusto por lo pintoresco trajeron consigo 
sensaciones contradictorias con respecto al entorno natural, que no sólo era fuente de sentimientos 
sino que también invitaba a pensar: observar la realidad hizo que las personas fueran conscientes 
de que sólo veían una pequeña porción de la misma, que la mayor parte se escapaba a su per-
cepción, y que, por tanto, la realidad era infinita en el tiempo y en el espacio. Según Panofsky, el 
siglo XVII fue la “época en que el hombre se encontró enfrentado con el infinito como cualidad 
del universo, en vez de ser una prerrogativa de Dios”122. Pensar acerca de lo invisible y lo infinito, 
acudir a los dominios del sueño, de la memoria, de la fantasía, de los presagios y de las intuiciones, 
entraba de lleno en el terreno de lo sublime, porque todo ello quedaba fuera del pensamiento ra-
cional. Para Argan, “esta realidad trascendental es lo sublime”123. Al diferenciar lo bello pintoresco 
de lo bello sublime, Kant estableció dos categorías de razonamiento que dependían de la actitud 
que se tuviera frente a la realidad. Sobre ellas y su dialéctica escribió su Crítica del discernimiento, 
publicada en 1790.
La conciliación en Occidente entre el ideal de belleza grecorromano –asociado con la armo-
nía y la perfección–, y la divinidad cristiana de San Agustín –plenipotenciaria e infinita–, abrió las 
puertas a la identificación de dos ideas que hasta entonces habían sido antagónicas124: lo infinito y 
120   ARGAN, Giulio Carlo, El arte moderno... Op. cit., p. 5.
121   En este sentido, se relacionaría con el concepto de belleza objetiva pero variable de Alberti. Véase: ALBERTI, León Battista, 
De la pintura y... Op. cit., (“De la pintura”, II, 40), pp. 101-102. 
122   PANOFSKY, Erwin, Estudios sobre... Op. cit., pp. 115-116.
123   ARGAN, Giulio Carlo, El arte moderno... Op. cit., p. 5.
124   PANOFSKY, Erwin, Estudios sobre... Op. cit., pp. 189-191.
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lo perfecto. Fue Kant quien, en el siglo XVIII, extendió la idea de la belleza más allá de lo limitado, 
armónico y ordenado, abriéndola, así, a la categoría de lo sublime. Una y otro se encontraron, de 
manera que, después de él, el sentimiento estético no quedaba ya restringido a la esfera limitativa 
de lo bello, sino que iba mucho más allá125. Así, Hegel, llevando el concepto de la estética kantiana 
a sus últimas consecuencias, conectó en un único rango lo bello y lo sublime, que, de esta manera, 
terminaron por identificarse: el dato sensible y su limitación se pusieron en conexión con el infinito. 
En este sentido, para Hegel, la pintura y el arte eran sublimes en cuanto que eran producto del 
espíritu humano en conexión con Dios y con el verdadero conocimiento, y, por tanto, por encima 
de la naturaleza126. Desde este momento, “[…] la belleza será presencia divina, encarnación, reve-
lación del infinito en lo finito. […] Lo bello será comienzo, iniciación, punto de partida hacia el co-
razón mismo de lo divino.”127 Esta nueva concepción estética fue desarrollada principalmente por 
artistas englobados en el Romanticismo, en especial en los paisajes de Caspar David Friedrich128 
[151][152][157]. “Como poética de lo absoluto […] lo sublime se contrapone a lo pintoresco o 
poética de lo relativo”129. Es curioso que el siglo de la razón pusiera al hombre occidental frente al 
problema de lo irracional, que por otra parte era el espejo de la misma existencia. Sin embargo, 
sólo desde el punto de vista racional era posible plantearse intentar sobrepasarla. Sólo después de 
haber reconocido en el arte clásico el ejemplo de la realidad perfecta, se podían distinguir en él los 
signos de lo irracional o de la pasión130.
Aunque por regla general las poéticas de lo pintoresco y lo sublime se hayan reconocido como 
prerrománticas, lo cierto es que señalan como supuestos modelos a las formas clásicas que constitu-
yen uno de los fundamentos del Neoclasicismo. En este sentido, los artistas neoclásicos adoptaron 
una actitud netamente romántica con respecto al arte grecorromano. Podría afirmarse que “el 
Neoclasicismo histórico no es más que una fase de la concepción romántica del arte”131. Las dos 
125   TRÍAS, Eugenio, Lo bello y... Op. cit., pp. 17-27.
126   HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich, Introducción a la estética. Barcelona: Ediciones Península, 2001, pp. 31-41.
127   TRÍAS, Eugenio, Lo bello y... Op. cit., p. 28.
128   Sus cuadros representan a la perfección la idea del paisaje romántico: lugares abruptos, carentes de sosiego y poco placenteros 
que transmitesn al espectador la sensación del abismo, de la soledad y del gran poder de la naturaleza. Véase: RODRÍGUEZ, 
Delfín, Del Neoclasicismo... Op. cit., pp. 134-136.
129   ARGAN, Giulio Carlo, El arte moderno... Op. cit., p. 12.
130   Tal y como hacía en sus pinturas el suizo Füssli. Véase: TRÍAS, Eugenio, Lo bello y... Op. cit., p. 28.
131   ARGAN, Giulio Carlo, El arte moderno... Op. cit., p. 6.
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            [153] Heinrich Füssli, La pesadilla, detalle (1780-1781). Goethe Museum - Freies Deutsches Hochstift, Frankfurt.
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corrientes estéticas de finales del siglo XVIII y principios del XIX, aunque parezcan antagónicas, 
sólo venían a ser las dos caras de una misma moneda. Ambos movimientos estéticos ponían el foco 
en el pasado como referente al que era necesario regresar para descansar de los excesos del pasa-
do132 y mirar el futuro desde su orden y pureza. Lo que cambiaba era el matiz de su enfoque. Así, 
mientras que el Neoclasicismo miraba a Grecia desde la razón, el Romanticismo volvía la mirada 
hacia el pasado, en concreto al Cristianismo medieval –al Románico y al Gótico–, aunque también 
al griego clásico, pero lo hacía más desde el sentimiento y la nostalgia. Nuestra cultura se ancla en 
un sistema de contrarios donde cada significado tiene su opuesto, de manera que aunque el blanco 
en general se ha equiparado con la claridad, y el negro, su antagónico, con la oscuridad, a veces los 
extremos llegan a tocarse y terminan por convertirse en análogos133. Por lo que, cuando la razón 
sustituyó a la religión, la metáfora que se empleó fue la de la luz, pero un exceso de luz, como la 
oscuridad más absoluta, puede hacernos perder el contraste e impedirnos ver los contornos. Como 
la bombilla que atrae a la polilla sin remedio a su destrucción134, que ilumina pero ciega, que se 
identifica con el conocimiento pero nos deslumbra y nos imposibilita observar la naturaleza si no 
es a través de su cristal. En este sentido, el blanco de la luz podría convertirse en su contrario y 
acercarse a su opuesto, a la oscuridad del negro, y producirnos el mismo efecto: la ceguera. Por 
tanto, también la idea de belleza podría acercarse a la de lo sublime, para llegar a ser, así, a veces, 
casi iguales.
En esta cultura de contrarios, dentro del movimiento ilustrado del siglo XVIII y de la mano 
de los avances científicos y culturales, surgieron las poéticas de lo pintoresco y de lo sublime en 
torno al concepto de lo bello que el Renacimiento y las academias clasicistas identificaban con lo 
medible, armónico y proporcionado, con la naturaleza como referente que el artista debía corre-
gir y mejorar en sus obras. Lo bello, que se identificaba con lo mesurado, con los colores suaves 
y armoniosos, con el equilibrio y la razón, era lo contrario de lo sublime que, se asociaba con lo 
132   Los excesos del pasado se refieren, en este contexto, al Barroco y al Rococó que, sin embargo, podrían englobarse dentro de la 
estética clásica, que era lo suficientemente amplia como para, con algunas modificaciones, abarcarlos. Véase: TATARKIEWICZ, 
Wladyslaw, Historia de la Estética, III... Op. cit., p. 383.
133   Durante el siglo XVII, las teorías que consideraban el color fundamentalmente como movimiento, llevaron a disponerlos ya no 
en un eje sino en un círculo cromático pero conforme al orden aristotélico, tal y como en 1631 hizo el médico, científico y filósofo 
inglés Robert Fludd, de tal manera que el blanco y el negro, ambos extremos, se tocaban. Véase: PASTOUREAU, Michel, Negro... 
Op. cit., p. 142.
134   DIDI-HUBERMAN, Georges, La imagen mariposa. Barcelona: Mudito & Co., 2007, p. 10. 
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extremo, la luz cegadora (o su ausencia), lo no armónico y con el concepto de infinito, que remitía a 
la idea de la distancia, de lo lejano e inalcanzable. Lo inconmensurable era algo que, en esta época, 
estaba intrínsecamente ligado a la idea de lo sublime. Todo ello producía en el hombre sentimien-
tos de desasosiego y de terror al no ser capaces de percibir los límites, como la blancura enorme e 
                   [154] Heinrich Füssli, Lady Macbeth con los puñales (1812). Tate Gallery, Londres.
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infinita de la niebla, los confines helados o la inmensidad de Moby Dick. Estos se convertían, de 
la mano de lo sublime, en la otra cara de la moneda del blanco, que, en esta vertiente adquiriría 
connotaciones negativas y de gran depredador. En palabras de Carl G. Jung, “la auténtica vida del 
        [155] Pierre Paul Prud’hon, La Justicia y la Venganza divina persiguen el crimen, detalle (1808). Musée du Louvre, París.
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hombre consiste en un complejo de oposiciones inexorables: día y noche, nacimiento y muerte, 
[…] bueno y malo”135. Toda una serie de antagónicos, tal vez construidos sobre la base de dico-
tomía de la propia naturaleza humana –racional y animal al mismo tiempo–, que constituyen los 
cimientos de la cultura occidental y que forman parte del mismo círculo hasta convertirse, muchas 
veces, en análogos136. Así, en la antítesis entre luz y tinieblas, entre blanco y negro, un exceso de luz 
podría llegar a cegarnos, tal y como escribía Saramago en su célebre novela Ensayo sobre la ceguera137, 
y, eliminando toda referencia y todo límite, nos impediría ver y nos produciría el terror de aquello 
que no tiene fin, de lo que es inabarcable e incomprensible. 
Una blancura que contagia a todo lo que tiene a su alrededor y lo devora, causándonos vér-
tigo y espanto porque, al desaparecer el horizonte, destruye toda referencia espacial y temporal. 
Tal sería el caso aterrador de la ballena albina, encarnación del mal y de lo diabólico, de la novela 
de Melville138 [158], o el blanco mortal y obsesivo del capitán Marlow en El corazón de las tinieblas de 
Joseph Conrad139, o las inconmensurables blancuras heladas del Ártico a donde huye de su remor-
dimiento el monstruo de Frankenstein140, o la inmensidad y lejanía del horizonte neblinoso de El 
viajero contemplando un mar de nubes (c. 1818), de Friedrich141 [152]. Una blancura que nos confunde 
y enloquece “como si estuviera[mos] en medio de una niebla espesa, [...] como si hubiera[mos] caí-
do en un mar de leche”142. Esta blancura sería, por tanto, lo sublime de Burke y de Kant que pro-
duciría terror en el hombre, incapaz de abarcarla y de comprenderla. Así, el blanco simbolizaría, 
por un lado, la luz primordial, el conocimiento verdadero, el principio de los tiempos, todo lo que 
remite a lo puro y lo trascendente, pero, por otro lado, sería “el blanco de la materia indecisa, de 
135   JUNG, Carl Gustav, “Acercamiento al inconsciente”. En: El hombre... Op. cit., p. 85.
136   Ibid., pp. 83-92.
137   SARAMAGO, José, Ensayo sobre la... Op. cit., p. 21.
138   MELVILLE, Herman, Moby Dick. Barcelona: Editorial Juventud, 2002, pp. 154-156.
139   CONRAD, Joseph, El corazón de... Op. cit., pp. 26-29.
140   SHELLEY, Mary W, Frankenstein o el moderno Prometeo. Madrid: Alianza Editorial, 1994, pp. 236-260.
141   Este cuadro fue pintado por Friedrich hacia 1818, durante la temporada que estuvo refugiado en casa de un amigo suyo en 
Suiza, en tiempos de la ocupación por parte de Napoleón. Véase: BARBE-GALL, Françoise, Comprender los símbolos en la pintura. 
Barcelona/Madrid: Lunwerg Editores, 2010, pp. 41-45. DELL, Christopher, Las setenta grandes obras de arte de la Historia. Barcelona: 
Editorial Blume, 2010, pp. 252-255.
142   SARAMAGO, José, Ensayo sobre la... Op. cit., p. 9.
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los fantasmas y los espectros […], el eco del mundo de los muertos portadores de malas noticias”143. 
Tanto la luz que conforta e ilumina, como la que aterroriza y ciega.
143   PASTOUREAU, Michel y SIMMONET, Dominique, Breve historia... Op. cit., p. 57.
  [156] William Bradford, Glaciar Sermitsialik (c. 1870). Old Darmouth Historical Society, New Bedford Whaling Museum, Massachusetts.
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Entroncando con la idea de lo sublime que Kant denominaba como «terrorífico»144, el blan-
co produciría horror en el hombre, porque le haría perder toda referencia espacial y temporal. A 
este respecto, sería igual que el infinito, inabarcable, inconmensurable e inaprensible, como si de 
144   KANT, Immanuel, Observaciones sobre... Op. cit., 1999, p. 134.
      [157] Caspar David Friedrich, El mar Glacial o el naufragio de la Esperanza (1824). Hamburger Kunsthalle, Hamburgo.
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una niebla lechosa se tratase [151], más cegadora y más intensa que la noche. Lo que desasosiega 
de los paisajes helados del Ártico es su inmenso silencio, su monotonía e infinitud [156] [157] [159]. 
Lo más agobiante del paisaje de Friedrich se encuentra en la pérdida de referencia espacial, en 
la imposibilidad de medir, de abarcar y de comprender la inmensidad del paisaje que contempla-
mos; así, “la imagen parece literalmente ilimitada, y puede verse como una representación de lo 
sublime”145. Lo más aterrador de Moby Dick, la ballena asesina de Herman Melville, radica en esa 
blancura de enormes dimensiones [158], que, en este caso, nos llevaría a la corrupción del ideal del 
cuerpo clásico típicamente occidental, blanco puro, pulido, sin adornos e inmaculado. Ya no sería 
el blanco asociado a la virtud, a lo honorable y a lo medible, que realza la belleza con elegancia, 
sino la blancura desvaída y sin límites que todo lo abarca, y que produce pánico, porque parece 
ocultar, tras la máscara de la bondad y la pureza, el terror, la aniquilación y la muerte de nuestras 
creencias146. 
Así lo expresa Ismael, el narrador de la dramática historia de Melville:
“[…] Lo que me aterraba, por encima de todo, era la blancura de la ballena. 
[…]
Aunque en muchos objetos naturales la blancura contribuye a aumentar su belleza, como si le prestara alguna 
virtud propia, como ocurre con mármoles, camelias y perlas, y  […] se escoja el color blanco, no obstante, y a 
despecho de tantas asociaciones acumuladas, de lo que es más sublime, honroso y dulce, queda aún algo fugiti-
vo en la idea de este color que da más espanto al alma que el rojo pavoroso de la sangre.
[…]
Ni tampoco deja la naturaleza de utilizar, en otros aspectos, la blancura como atributo subsidiario de lo terrible.
[…]
Así como […] el carácter sobrenatural de este color. No puede haber duda de que la cualidad externa que 
aterra en los cadáveres es su palidez de mármol; como si realmente la tal palidez fuera como un símbolo de 
consternación en el otro mundo, como el indicio del tránsito en este. Y de aquella lividez de los muertos hemos 
sacado el expresivo matiz del sudario en que los envolvemos. Y hasta en nuestras mismas supersticiones no de-
jamos de envolver en un manto nevado a nuestros fantasmas; todos los espectros surgen de una niebla lechosa... 
[…] ¿Cómo es que el mar Blanco produce en la mente una impresión tan espectral […]? 
[…]
145   DELL, Christopher, Las setenta grandes... Op. cit., p. 252.
146   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., pp. 16-18.
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Y de todas estas cosas, y, otras muchas que callo, la ballena albina venía a ser un símbolo. ¿Comprenderán 
ahora la vehemente caza?”147
La Edad Moderna, al eliminar progresivamente el blanco y el negro del orden de los colores, 
equiparó lo incoloro y la blancura148. Por eso los espectros y los fantasmas adoptaron tonalidades 
blancuzcas, de manera que la semejanza entre uno y otro se fue haciendo cada vez mayor. Y, del 
147   MELVILLE, Herman, Moby Dick. Op. cit., pp. 155-156.
148   En cambio, el negro no suele asociarse con la idea «sin color». Curiosamente, por ejemplo, una persona de color es una per-
sona de piel negra. Véase: PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit., p. 183.
                                          [158] John Huston, Moby Dick (1956). Metro-Goldwyn-Mayer, EE.UU.
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mismo modo, el blanco podía representar a la muerte. Tan sólo habría que recordar que la cal que 
se utilizaba para conservar y desinfectar a los muertos, para evitar epidemias, era blanca. También 
lo eran los sudarios y las mortajas con que se enterraba a los difuntos; igual que los sepulcros, las 
cruces, las lápidas y mausoleos de muchos cementerios, y las flores y los cirios que se llevan a los 
muertos según la tradición. Blanquecinos son los rostros de los cadáveres que han perdido el color 
                                 [159] Johann Heinrich Wüest, El glaciar del Ródano, detalle (h. 1775). Kunsthaus, Zúrich.
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de la vida en sus mejillas149. Blancas son las calaveras y los huesos despojados de la carne [155]. De 
una blancura terrible es el espectro del comendador Don Gonzalo, ya muerto, que viene a ven-
garse de Don Juan150; pálidos y sin color son también los rostros de Drácula y de los vampiros151; 
albos son los fantasmas y las almas condenadas que no encuentran el descanso eterno y merodean 
las mortajas de los difuntos. Asimismo, tradicionalmente la muerte se identifica con la figura de 
una dama blanca. Pero nunca se trataba de blancos radiantes ni luminosos, sino mates y desvaídos, 
como si fueran tejidos sin teñir152: en este caso, el blanco, entendido como ausencia de color, repre-
sentaba el despojamiento y la renuncia de todo artificio, tanto en el caso del luto como en el de los 
hábitos de cartujos y benedictinos153.
Con referencias a lo que nos produce terror, a la niebla, los paisajes helados, los naufragios o 
lo irracional de los sueños nocturnos, hallamos múltiples ejemplos en las obras de artistas román-
ticos de lo sublime, como las pesadillas ancladas en el Clasicismo del pintor suizo Johann Heinrich 
Füssli [153] [154] 154 –el puente, según Argan, entre los conceptos de lo sublime británico y el Sturm 
und Drag alemán155–, o los mundos imaginarios y míticos del británico William Blake [143]156. Ni 
racionalistas, ni neoclásicas, sus pinturas parecen más próximas a las ideas defendidas por Burke 
149   PASTOUREAU, Michel, Diccionario de... Op. cit., p. 83.  PASTOUREAU, Michel y SIMMONET, Dominique, Breve historia... 
Op. cit., p. 58
150   Véase ZORRILLA, José, Don Juan Tenorio. Alcalá de Henares: Fundación Colegio del Rey y Excmo. Ayuntamiento de Alcalá 
de Henares, 2004, (Parte II, Acto 1º, Escena IV), pp. 103-104; (Parte II, Acto 2º, Escenas II y III), pp. 115-117; (Parte II, Acto 3º, 
Escena II), pp. 121-125.
151   STOKER, Bram, Drácula. Madrid: Cátedra, 1993, pp. 213-220. También: BROWNING, Tod, Drácula. Universal Pictures, 
EE.UU., 1931. COPPOLA, Francis Ford, Drácula, de Bram Stoker. Columbia Pictures, EE.UU., 1992. SCOTT, Tony, El Ansia. Metro 
Goldwyn Mayer, Reino Unido/EE.UU., 1983. WHALE, James, Doctor Frankenstein. Universal Pictures, EE.UU., 1931. WHALE, 
James, La novia de Frankenstein. Universal Pictures, EE.UU., 1935.
152   PASTOUREAU, Michel, “L’Eglise et la couleur...” Op. cit., p. 215. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El color: símbolo...” Op. 
cit., p. 326.
153   Recuérdese que en la Edad Media y en algunos lugares de Europa las reinas debían vestir un luto blanco, sin adornos, mate 
y sin brillos, como símbolo de su duelo y renuncia a los placeres terrenales, porque por su estatus social no podían vestir de negro. 
Véase: HELLER, Eva, Psicología del... Op. cit., p. 164. 
154  Sus cuadros, próximos a lo irracional y a la deformación de las pesadillas, conmocionaron al público británico. Véase: CALVO 
SERRALLER, Francisco, El arte contemporáneo... Op. cit., pp. 42-45. RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. cit., pp. 115-118.
155   ARGAN, Giulio Carlo, El arte moderno... Op. cit., p. 11.
156   CALVO SERRALLER, Francisco, El arte contemporáneo... Op. cit., pp. 42-45. RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. 
cit., pp. 115-118.
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sobre la belleza de lo sublime. Uno y otro pintaron lo terrorífico, igual que lo hizo su contempo-
ráneo Francisco de Goya, aunque con un punto de vista diferente: mientras que éste se basaba en 
su propia realidad e imaginación, aquéllos buscaron una base literaria para sus cuadros del horror. 
Los tres, en opinión de Delfín Rodríguez, “se introdujeron en el lado oscuro del Siglo de la Luces, 
en el lado de la noche y la pesadilla, del terror y de la imaginación”157. 
También encontramos la iconografía de lo sublime en las tormentas y naufragios casi abstrac-
tos del inglés Turner, y, por supuesto, en los paisajes de cumbres heladas, el invierno, la niebla o los 
mares embravecidos del alemán Friedrich [151] [152] [157], quienes trasladan a la imaginación del 
espectador la búsqueda de lo terrible en sus cuadros. 
Análogo significado del blanco aterrador, en cuanto inconmensurable, podríamos hallar en 
numerosas ocasiones, tanto en la literatura como en el cine. Cegadora es la niebla que, en Los 
otros158, rodea la casa donde Grace y sus hijos esperan el regreso del esposo que nunca llegará, 
siempre ocultos de la luz del sol, y que les impide descubrir la terrible realidad de que ya no están 
vivos. Premonitoria, funesta y llena de oscuros presagios es, asimismo, la niebla que acompaña al 
Conde Drácula rumbo a Londres durante su travesía por mar en busca de su amada159. Igualmente 
terrible es la doble blancura inabarcable que se describe en la famosa novela de Mary W. Shelley: 
los hielos ignotos de las llanuras sin fin del Polo Norte junto con una niebla espesa que todo lo en-
vuelve son el país donde habita el monstruo, la criatura atormentada por su fealdad y el rechazo 
de los hombres, que encuentra en esa inmensa soledad su único refugio posible160. Atormentado 
por los remordimientos de su conciencia, Víctor Frankenstein viaja a los confines helados del norte 
persiguiendo a su criatura para destruirla; es el nuevo Prometeo que será castigado por su afán de 
eternidad, por su ansia de saber, por su anhelo de emular a Dios. La novela de Shelley nos propo-
ne un viaje circular que comienza y termina en los glaciares eternos del Ártico, como el mito del 
eterno retorno de Platón.
157   RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. cit., pp. 115-116.
158   AMENÁBAR, Alejandro, Los otros. Sogepaq, España, 2001.
159   STOKER, Bram, Drácula... Op. cit., pp. 213-220. También: COPPOLA, Francis Ford, Drácula, Ibid.
160   SHELLEY, Mary W., Frankenstein... Op. cit., pp. 19, 20, 30, etc. Igualmente: BRANNAGH, Kenneth, Frankenstein, de Mary 
Shelley. Columbia Tristar Pictures, EE.UU., 1994
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Quienes han vivido experiencias cercanas a la muerte, quienes han permanecido en estado 
de coma, suelen referirse a ellos mismos como si hubieran estado dentro de un túnel de oscuridad, 
y expresan la atracción de una luz blanca tras él, que simbolizaría la eternidad, lo trascendente, el 
más allá, el verdadero conocimiento. De esta manera, el blanco ya no sería el color de la alegría y 
de la vida terrenal, y tampoco el de la muerte como final para siempre, sino que se convertiría en el 
color de la experiencia trascendente, del más allá, de la sabiduría, de la definitiva y final comunión 
con Dios. El blanco que, siendo el principio de todas las cosas, pasaría a ser su final como símbolo 
de los viajes circulares. De nuevo los extremos se tocan: de ser el color de la vida se transformaría 
en el blanco de la muerte y, al mismo tiempo, de la vida eterna. ¿Esa luz al final del túnel sería la 
luz divina? 
Parece que el círculo se ha cerrado: el blanco de la vida se ha mudado en el blanco de la 
muerte, y por ello mismo, en el color de la vida eterna.
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1.4.IV. El color invisible: el Clasicismo reinventado
En Del Neoclasicismo al Realismo, Delfín Rodríguez cuenta que unos años antes de la Revolución 
francesa, el pintor alemán Johann H. W. Tischbein realizó dos retratos a una de las grandes figuras 
de la intelectualidad europea del momento: su compatriota Goethe. En uno de ellos, de grandes 
dimensiones, el escritor y filósofo alemán aparece meditabundo y rodeado de restos antiguos, de 
fragmentos del pasado, de ruinas a las que observa con la melancolía de ver cuál ha sido el destino 
de las obras humanas y con la añoranza de un pasado glorioso al que ya era imposible regresar. En 
el otro, apenas un sencillo dibujo sobre papel, Goethe aparece de espaldas asomado a una ventana 
por la que mira el paisaje urbano de Roma. El primero, titulado Goethe en la campiña romana [160], 
representa un momento eterno, un retrato tradicionalmente clasicista, en el que el viajero aparece 
rodeado por unas ruinas que no son sólo evocaciones, sino que vendrían a ser auténticas reflexiones 
sobre el presente y el futuro. Un verdadero recuerdo del Grand Tour y su consagración como rito 
iniciático e irrenunciable para todo aquel que se considerase amigo de lo antiguo. Un retrato, en 
fin, en el que subyacen la razón y el conocimiento. En cambio, el segundo [148], también realizado 
en 1787, en el que lo que destaca es la sensibilidad como concepto, tiene un carácter mucho más 
íntimo y cotidiano. En ambos retratos, de alguna manera se sintetizan los idearios ético y estético 
del momento: razón y sentimiento, que vendrían a ser, según Rodríguez, los “extremos conceptua-
les de toda una época que algunos quieren encerrar en el denominado Neoclasicismo”161. 
Igual que en estos dos cuadros, en Goethe en Roma visita el Coliseo (1786), obra de Jakob Philipp 
Hackert [161], el erudito alemán aparece contemplando un paisaje bañado por una luz dorada en 
el que se muestra un amplio catálogo de las ruinas imperecederas del pasado de la Ciudad Eterna. 
Estos tres cuadros ponen de relieve una idea que perduró y fue plasmada en el pensamiento que 
Giorgio de Chirico162 nos transmitió a través de su Hebdómeros (1929): lo clásico, representado por 
«los ancianos de piedra», quedaba ligado a lo inmortal. Pero sólo era posible acercarse a ellos a 
161   RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo.... Op. cit., p. 9.
162   CALVO SERRALLER, El arte contemporáneo... Op. cit., p. 273.
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través de sus ruinas, de sus restos163 [162]. Sobre ellas, el nuevo espíritu revolucionario e intelectual 
trataba de levantar su elevado ideario.
163   DE CHIRICO, Giorgio, Hebdómeros. Op. cit., p. 139.
[160] Johann H. W. Tischbein, Goethe en la campiña romana (1787). Städelsches Kunstinstitut, Frankfurt del Main.
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Desde el siglo XIV se tenía el convencimiento de estar viviendo una nueva etapa en todos 
los aspectos de la vida, diferente de la medieval, que trataba de recuperar la cultura clásica. Esta 
no se había perdido por completo durante el Medievo, sino que permaneció a través de las minia-
turas y las copias de los textos antiguos hechas en los monasterios, aunque lo hizo matizada por 
el Cristianismo. El Renacimiento supuso una vuelta a la Antigüedad grecolatina y el encuentro 
            [161] Jakob Philipp Hackert, Goethe en Roma visita el Coliseo (1786). Goethe Museum, Roma.
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entre la filosofía clásica y la escolástica, de tal manera que aquélla se convirtió en un modelo, en 
un referente en la búsqueda de la belleza que radicaba en la naturaleza. El humanismo cambió la 
concepción del mundo y puso al hombre en el foco de todas las miradas. En los umbrales del siglo 
XVI, el punto de vista clasicista convergió con el naturalismo como único camino para, mediante 
                   [162] Hubert Robert, Las antigüedades del museo del Capitolio (1762). Musée de Valence.
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la aplicación de estrictas reglas, intentar alcanzar la perfección a la que no sólo habían llegado los 
artistas de la Antigüedad grecolatina, sino también Rafael, Leonardo o Miguel Ángel164. 
Sin embargo, la tradición impuesta por las academias entró en crisis a mediados del siglo 
XVIII, lo que supuso un cambio en el punto de vista sobre cuál era el objeto del arte, que había 
dejado de ser la belleza, en aras de la verdad o la expresión. Desde entonces los artistas dejaron de 
verse constreñidos por los temas y por las formas de tratarlos, y pudieron abordar asuntos repul-
sivos, horribles o contemporáneos sin perder la condición de tales165. Además, el mundo clásico se 
convirtió en el objeto de una nostalgia apasionada [163] que halló expresión simbólica en la reapa-
rición, después de más de mil años, de la visión encantadora y romántica que suponía la Arcadia 
perdida. Para Panofsky, “el Renacimiento lloró ante su tumba y trató de resucitar su alma, y en un 
momento [...] lo logró”166. Gombrich añade: 
“Pertenecemos a la civilización occidental, nacida en Grecia en el primer milenio a.C. La crearon poetas, filó-
sofos, artistas, historiadores y científicos que examinaron libremente los mitos y tradiciones anteriores del an-
tiguo Oriente. […] El cristianismo […] la transformó. Sobrevivió al colapso del Imperio romano […] pues las 
iglesias romana y griega preservaron parte de su organización, de su literatura y de su arte durante la llamada 
Edad Media […] recuperación de la literatura, el arte y los estilos arquitectónicos griegos y latinos denominada 
Renacimiento. Su «nueva cultura» se difundió por medio de la imprenta que inauguró la Edad Moderna y 
preparó el terreno para la Reforma […] Quedó transformada una vez más en aquella época por la fe en el 
progreso del conocimiento humano […] los ideales del racionalismo y tolerancia se difundieron […] De aquella 
forma dispuso de medios para sobrevivir al rápido aumento de la población que facilitó la revolución industrial, 
la cual produjo el colonialismo del siglo XIX” 167.
El gusto estético que, de la mano del movimiento ilustrado y del racionalismo científico, se 
fue desarrollando a lo largo del siglo XVII, trajo consigo una revisión de la tradición académica 
164   El Renacimiento había conseguido que, a ojos de sus contemporáneos, las esculturas de Miguel Ángel pareciesen tan clásicas 
como los originales griegos y romanos. Y lo mismo ocurrió en el norte de Europa con los desnudos de Durero. Véase: PANOFSKY, 
Erwin, Renacimiento y... Op. cit., p. 81.
165   Para Calvo Serraller, el sistema de valores que había imperado durante siglos en el arte occidental cambió desde mediados del 
siglo XVIII y principios del XIX: dejaron de regirse por principios absolutos y eternos, para hacerlo según valores relativos y cam-
biantes, lo que afectó al concepto del ideal de belleza. CALVO SERRALLER, Francisco, El arte contemporáneo... Op. cit., pp. 59-61.
166   PANOFSKY, Erwin, Renacimiento y... Op. cit., p. 173. Véase también la argumentación que Panofsky hace en: PANOFSKY, 
Erwin, El significado de... Op. cit., pp. 323-341.
167   GOMBRICH, Ernst H., Tras la Historia de... Op. cit., pp. 98-100.
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–que se había desvirtuado con el tiempo–, hasta culminar en el Neoclasicismo del siglo XVIII, 
como respuesta frente a los excesos del Barroco y del Rococó. En su libro Historia del arte en la An-
tigüedad (1764), Winckelmann defendía que en Grecia se había alcanzado la belleza ideal porque 
se habían dado las condiciones políticas democráticas idóneas que permitieron el desarrollo y la 
perfección del arte, e insistía en aconsejar a los artistas que “mojasen su pincel en la mente y no en 
la naturaleza”168. Imitarla no significaba, para él, caer en el naturalismo –que ya fue duramente 
criticado por Plutarco169 en la Antigüedad–, sino que se trataba de buscar una belleza idealizante y 
perfeccionadora de la realidad. Una belleza absoluta, no ya por medio de la imitación selectiva de 
la naturaleza170, sino acercándose a la idea inmaterial e invisible que sólo era posible en la mímesis 
del ideal. En opinión de Winckelmann, esas altísimas cimas en el arte griego se produjeron sobre 
todo por la existencia de las mayores cotas de libertad y de conocimiento, únicas vías posibles para 
el progreso real de la humanidad. 
El sosiego y la calma constituían para él, las cualidades esenciales de la belleza clásica, que 
identificaba con el mito de Narciso: las aguas en las que se reflejaba su belleza debían estar quietas, 
libres de toda agitación o emoción que pudiera deformar sus contornos171. Admiraba la simplici-
dad y la gracia de las esculturas griegas pero no se limitó a proponerlas como modelos para copiar, 
sino que “su esfuerzo intelectual consistió en recrear históricamente la imitación de la idea”172. 
Como emblemas de la máxima belleza posible señaló tres esculturas griegas: el Apolo de Belvedere 
[166], el Torso de Belvedere [94] y el Laocoonte. En sus dos principales ensayos, Reflexiones sobre la imitación 
de las obras griegas en la pintura y la escultura (1755), y, sobre todo, la mencionada Historia del arte en la 
Antigüedad, proclamaba la superioridad artística y cultural de los griegos, y revelaba las condiciones 
políticas y sociales que habían hecho posible esa supremacía. A partir de entonces, se inició un 
168   WINCKELMANN, Johann J., Reflexiones sobre... Op. cit., p. 110. RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. cit., p. 37.
169   Cfr.: MAS, Salvador, “Introducción. La Grecia de Winckelmann”. En: WINCKELMANN, Johann J., Reflexiones sobre...Op. 
cit., p. 17.
170   Recuérdese que Plinio en la Antigüedad o Alberti en el Renacimiento, proponían elegir las partes más bellas que se encuentran 
diseminadas en distintos cuerpos para representar el ideal de belleza en la obra de arte. Véase: Ibid., pp. 16-17.
171   RAQUEJO, Tonia, “El Romanticismo histórico”. En: BOZAL, Valeriano (ed.), Historia de... (vol. I). Op. cit., p. 259.
172   RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo al... Op. cit., p. 38.
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proceso de idealización de la edad de oro clásica, identificada con los más altos valores de la vida 
y la cultura humanas173.
Winckelmann era un teórico platónico en búsqueda de la belleza absoluta y, como tal, nece-
sitaba saldar la tensión entre su teoría de los cuerpos perfectos convirtiendo la sensualidad de la 
mirada en discursos. A este respecto, Grecia le resultaba muy útil porque le ofrecía las dos cosas: la 
belleza de sus estatuas y la disertación en torno a ella de los “textos griegos de los mejores tiempos, 
173   TSIGAKOU, Fani-Maria, Redescubrimiento de Grecia. Viajeros y pintores del Romanticismo. Barcelona: Editorial Reseña, 1994, p. 20.
   [163] Thomas Cole, El sueño del arquitecto (1840). Museum of Art, Toledo (Ohio).
351
1.4. Una luz cegadora
    [164] Wilhelm Ahlborn, copia de Vista del florecimiento de Grecia (1836); original de Schinkel, (1825). Alte Nationalgalerie, Berlín.
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
352
los de la escuela de Sócrates”174. Y la convirtió en la fuente de la que había que beber para buscar 
los ideales de “la noble simplicidad y la callada grandeza”175, como un referente que sirviera de 
ejemplo para los nuevos modelos que pretendían acabar con el Antiguo Régimen y conseguir ma-
yores cotas de progreso social. La relación entre libertad y arte que la Revolución francesa llevó a 
sus últimas consecuencias se reflejó, con claridad, en las pinturas de David y en las esculturas de 
Canova. Los dos compartieron la preocupación ilustrada por conseguir que el arte representase 
renovados valores estéticos, pero también morales, políticos y sociales. Y entendieron que podía 
ser un medio idóneo con el que ayudar a la humanidad a alcanzar mayor perfección y libertad. En 
su etapa inicial, David bebió de la fuente romana en la que miraba los comportamientos heroicos, 
cívicos y morales de la antigua Roma como un modelo para dar forma al presente y construir el 
futuro. Su compromiso político le llevó a asumir una figuración contemporánea en un estilo des-
pojado, de gran severidad compositiva y extrema limpieza en el dibujo176, con la que pretendió re-
presentar los valores éticos y estéticos revolucionarios frente a la corrupción política y artística del 
Antiguo Régimen y del Rococó. Sus cuadros, revestidos de una monumentalidad que acentuaba 
su valor moral, se convirtieron en críticas al academicismo y a la monarquía, en iconografías del 
nuevo modelo político y social [134] [138] [140]. Un estilo que, aunque en el fondo escondiera una 
profunda actitud anticlásica, se volvió más griego con el Imperio napoleónico177 a la manera que 
había propuesto Winckelmann. En definitiva, más neoclásico.
Lo que se buscaba con anhelo estaba en nuestros orígenes, en la Antigüedad perdida a la que 
se trataba de regresar con añoranza y se pensaba como una meta imposible de recuperar [164]. La 
idea de la necesidad de retornar a esos orígenes, de búsqueda del pasado perdido, del viaje en el 
que, como en la leyenda de Eliade178, lo importante era el propio hecho de viajar, estaba presente 
en los movimientos estéticos que dominaron en Occidente desde mediados del siglo XVIII. Y ayu-
dó a convertir en esencial para todo artista, intelectual o cualquier persona que quisiera cultivarse 
en el buen gusto, el Grand Tour, el viaje a Roma, Nápoles y los lugares donde se encontraban los res-
174   WINCKELMANN, Johann J., Reflexiones sobre... Op. cit., p. 94.
175   Véase: CALVO SERRALLER, Francisco (ed.), Fuentes y documentos para la Historia del Arte. Ilustración y Romanticismo. Barcelona: 
Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 1982, p. 74. WINCKELMANN, Johann J., Reflexiones sobre... Op. cit., p. 92.
176   REYERO, Carlos, Introducción... Op. cit., p. 38.
177   RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo al... Op. cit., p. 90.
178   ELIADE, Mircea, El mito del... Op. cit., pp. 53-54, 56-57, 86-93, 135-141.
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tos de aquel glorioso pasado. No se trataba ya de un intento de vuelta a la estética, a las formas y a 
los cánones de lo clásico, como ocurrió en el Renacimiento, o como propusieron Poussin y Le Brun 
desde las academias de arte, sino a lo esencial, al verdadero espíritu del Clasicismo, a su «manera 
de mirar». Ni siquiera se trataba de un retorno al arte griego, sino a la misma Grecia idealizada y 
soñada por Winckelmann, la del clima equilibrado, la alegría, la libertad y la expresión contenida 
de sus pasiones. Aquella donde los grandes filósofos y artistas visitaban los gimnasios en busca de la 
auténtica belleza y donde se educaba en y para ella. Sobre esta idealización se construyó el nuevo 
Clasicismo, más que como un fenómeno de producción artística como un esquema de recepción y 
construcción de textos que recreasen el mundo antiguo para proyectarlo hacia el futuro, como un 
modelo que sirviese a la humanidad para el progreso social.
Esa vuelta que no era sólo estética, sino también política, ética y social, estaba presente tanto 
en la filosofía del Neoclasicismo como en la poética del Romanticismo. Dos movimientos que, aun-
que aparentemente contrarios, fueron algo más que las dos caras de la misma moneda179, ya que 
implicaron la superación de los presupuestos grecorromanos que, hasta entonces, habían impera-
do en la historia de las artes y de la estética en Occidente. Mientras que el Romanticismo puso el 
acento en los sentimientos y las pasiones [163], el Neoclasicismo lo hizo en lo racional [164]. Éste 
trataba de recuperar los valores de la Antigüedad grecolatina, como modelo sobre el que construir 
el presente y el futuro; aquél, que vino después, y quizá también como respuesta al racionalismo 
del primero, supuso una mirada al pasado medieval, pero también a Grecia, como un mito, con 
la añoranza de saber que ese pasado estaba perdido para siempre. Ambos movimientos eran, en 
realidad, casi la misma cosa, el origen del pensamiento estético contemporáneo, absolutamente 
consciente de encontrarse ya en otro momento muy diferente180. Este hecho supuso una frontera, 
un antes y un después. Desde entonces, el arte fue consciente de observarse a sí mismo, de partir 
de premisas nuevas. Y miró hacia ese pasado glorioso con la nostalgia de saber que ya no se podía 
recuperar. 
Winckelmann se lamentaba por esa pérdida irremediable. La Arcadia abandonada quedaba, 
así, transformada en un cuerpo abstracto y en una alegoría de sí misma imposible de recuperar que 
179   ARGAN, Giulio Carlo, El arte moderno...  Op. cit., p. 98.
180   CALVO SERRALLER, Francisco, El arte contemporáneo... Op. cit., p. 62. RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. cit., pp. 
12-20.
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muchos de los artistas, intelectuales y eruditos del nuevo movimiento clasicista, sólo conocieron a 
través de los textos y manifestaciones artísticas181: 
“Como una enamorada que, en su desolación, permanece a la orilla del mar, siguiendo con la vista el navío que 
le roba a su amante, sin esperanza de volverle a ver y, en su ilusión, cree percibir siempre la imagen del amado 
en las velas cada vez mas lejanas…, también nosotros, como esa enamorada, nos hemos quedado solamente 
con la sombra del objeto de nuestros deseos; mas su pérdida aumenta ese mismo deseo”182. 
Para los puristas del Neoclasicismo, los artistas grecolatinos habían alcanzado tal grado de 
superioridad que sólo mediante su estudio podía llegarse a la excelencia artística. Winckelmann 
proponía la imitación de la imitación, es decir, que el artista moderno debía evocar la mímesis de 
los griegos y tratar de corregir la naturaleza. De sus obras, que habían alcanzado la perfección, 
admiraba la “noble sensibilidad y la serena grandeza de sus formas”. Buscaba esa belleza agra-
dable para la razón y señalaba que el “único camino para ser grandes, más aún, para ser […] 
inimitables, es la imitación de los antiguos”183. Todo ello debía realizarse en blanco, el color del 
mármol, como hacía Canova [150] [167], utilizando como referente dos de los modelos que más 
claramente representaban el summun de ese ideal de belleza: el Apolo de Belvedere –cuya talla “supera 
las más que humanas proporciones de una divinidad bella”184–, y el Laocoonte –en cuyo “rostro, y 
no sólo en él […] se muestra un alma grande y sosegada […] incluso en medio del sufrimiento más 
extremo”185–, por lo que aventajaba con mucho la belleza de la naturaleza. Rodríguez concluye 
que “es la emoción del blanco y de la luz lo que le interesaba”186. El color resultaba inapropiado, un 
estorbo que desviaba la atención de la verdadera belleza que estaba en la perfección de la forma.
La virtuosa blancura de Winckelmann también encubría los temores de la carne y del sexo 
mediante la utilización del blanco puro, pulido, desornamentado e intocable en la versión remo-
delada por el Renacimiento y el Neoclasicismo del ideal del cuerpo clásico. Un cuerpo puro y sin 
salientes ni orificios, carente de adornos y de una sencillez complicada hasta el absurdo, sin carne 
181   HONOUR, Hugh, Neoclasicismo. Op. cit., p. 88.
182   WINCKELMANN, Johann J., Historia del arte en la Antigüedad. Madrid: Aguilar, 1989, (II, V, XX, 313), p. 519.
183   WINCKELMANN, Johann J., Reflexiones sobre... Op cit., p. 78.
184   Ibid., p. 86.
185   Ibid., p. 92.
186   RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo.. Op. cit., p. 38.
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y sin posibilidad de pecado187, oculto, contenido, sellado y sin color188. Así pues, “es verosímil que 
en la formación de los bellos cuerpos griegos [...] haya habido mayor unidad estructural, una li-
gazón más noble de las partes [...] sin las enjutas tiranteces ni las excesivas cavidades de nuestros 
cuerpos”189. El inmaculado blanco neoclásico –en la pintura y la arquitectura, pero sobre todo en 
187   Por la misma razón, la transgresión de estas normas morales produjo escándalo y rechazo cuando Manet presentó su Olympia 
(1863) en el Salón de Pintura de París, en 1865, por considerarse excesivamente «carnal». Véase: HOFMANN, Werner, Nana, mito 
y realidad. Madrid: Alianza Editorial, 1991, pp. 34-37. 
188   HONOUR, Hugh, Neoclasicismo. Op. cit., pp. 149-151. 
189   WINCKELMANN, Johann J., Reflexiones sobre... Op cit., p. 85. 
                      [165] Templo de Apolo, antes conocido como templo de Poseidón (siglo V a.C.). Paestum (Poseidonia).
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la estatuaria–, negaba la existencia del corrupto cuerpo humano desnudo. Como la destructiva y 
sexual Dominique, cruel en extremo con su ex-esposo Karol, quien, perdidamente enamorado de 
la mujer que lo destruye, refugia su sentimiento de amor en un busto femenino, dulce e inofensivo, 
de una blancura inmaculada190. Por eso, Pigmalión se vio abocado a esculpir la estatua que, gracias 
a la acción benefactora de Afrodita, se transmutó en Galatea.
A diferencia de la belleza de los cuerpos reales, la marmórea no envejecía ni degeneraba. 
Así, el Apolo de Belvedere [166], “la más sublime de todas las estatuas que han podido llegar […] a 
nosotros”191, detiene una belleza total en el momento de su perfección y en el elevado lenguaje 
que Winckelmann utilizaba en las diversas descripciones que hacía sobre la estatua192 consigue 
resurgirla, según Mas, “estableciendo de este modo un continuo absoluto entre la descripción y el 
objeto descrito”193. De igual manera lo hacía el célebre Perseo triunfante con la cabeza de Medusa de Ca-
nova (1797-1801) [167], emulación del anterior en su aproximación a la máxima belleza194. Estas 
estatuas de mármol blanco eran representaciones ideales de la perfección, dioses y diosas de pie-
dra, que, en su vertiente femenina podría vincularse con las corrientes de puritanismo que desde 
mediados del siglo XIX y coincidiendo, además, con el establecimiento del dogma católico de la 
virginidad de María en 1854195, volvió a poner en boga la virtud de las mujeres, no sólo la real, sino 
también la aparente. Para denotarla no había mejor manera que la moda por los vestidos blancos 
a la griega, carentes de adornos y artificios, que, vinculados al estilo Imperio, vistieron las damas 
en los salones más elegantes y refinados de Europa durante la primera mitad del siglo XIX [141]. 
Por ello la superficie de las estatuas era lisa, pulida, sin vello ni orificios, porque se contraponía a la 
carne y representaba el ideal femenino de belleza, sin mancha y sin posibilidad de pecar, sin olor 
ni color. La virginidad de las muchachas burguesas, desde finales del siglo XVIII, se convirtió en 
una obsesión y como tal se hizo necesario, “probablemente porque no era ya algo obvio”196, hacer 
190   KIESLOWSKI, Krzysztof, Tres colores: Blanco. Wanda Films, mk2 Productions y Cameo Media SL, Francia, 1993/2003.
191   WINCKELMANN, Johann J., Historia del arte... Op. cit., p. 481.
192   Ibid., pp. 195, 204, 481-483 y 497. WINCKELMANN, Johann J., Reflexiones sobre... Op cit., pp. 86-87.
193   Véase: MAS, Salvador, “Introducción. La Grecia de...” Op cit., p. 67.
194   El Perseo triunfante de Canova fue comprado por el Papa Pio VII y sustituyó en el Vaticano al famoso Apolo de Belvedere, al que 
emulaba, cuando Napoleón trasladó este último a París como botín de guerra impuesto por el Tratado de Tolentino en 1757. RO-
DRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. cit., p. 108.
195   PASTOUREAU, Michel y DUCHET-SUCHAUX, Gaston, Guía iconográfica... Op. cit., p. 309.
196   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit., p. 54.
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alarde de la misma. Las doncellas en sus puestas de largo y las novias en los altares lucían inma-
culados vestidos blancos, que, con la pureza de su no-color, hacían gala de su virtud ante todos. 
Algunos han querido ven en Sinfonía en blanco nº 1 (1862) [142], obra del británico James Abbot Mc-
Neill Whistler y en sus dos versiones posteriores (1864 y 1865-1867), una alegoría de la inocencia 
perdida. En este retrato aparece la amante del pintor de cuerpo entero, vestida de blanco con un 
lirio en la mano, sobre una cortina blanca que hace de fondo de la composición. En cualquier caso, 
este tipo de retratos fue un tema frecuente durante el siglo XIX, como lo ejemplifican, entre otros 
muchos: Madame Récamier (1800) de David [140], Muchacha con flores (1825) de Tischbein [141] o Re-
trato de Madame Lydia Welti-Escher (1886), del suizo Karl Stauffer-Bern. También en la inocencia y el 
candor de Anne, la mujer que da título a La dama de blanco (1869), novela de Wilkie Collins197y, muy 
especialmente, el elogio de la virtud y la blancura propia de las mujeres-cisne del poema Sinfonía en 
blanco mayor de Théophile Gautier198, recogido en su libro Émaux et Camées (1852).
El interés hacia todo lo antiguo que se estaba experimentando en el siglo XVIII se reflejó en 
un dinámico mercado de antigüedades de obras clásicas repleto de originales excepcionales [162] 
pero, también, de copias y falsificaciones, muchas veces con fines educativos199, pero, en ocasiones, 
con un afán puramente especulativo y comercial. Las reliquias del pasado y las ruinas, a menudo 
burdas imitaciones, se convirtieron en una especie de souvenir para los viajeros de la época. Roma 
y Nápoles se erigieron en lugares de peregrinaje como destino del Grand Tour, al que pocas veces 
se sumó la Grecia real y contemporánea que había caído en el olvido. La Acrópolis de Atenas era 
un lugar mítico, pero mucho más imaginario que real, ya que, entre otras cosas, llevaba siglos so-
metida a la dominación otomana200. Hasta finales del siglo XVIII el conocimiento que se tenía de 
ella, de sus obras de arte y restos arqueológicos, había sido más bien intelectual y erudito, se había 
contentado con las copias de estatuas y templos procedentes de la Roma clásica. Es decir, era un 
197   COLLINS, Wilkie, La dama de blanco. Barcelona: Editorial Montesinos, 1996, pp. 20-25.
198   GAUTIER, Théophile, Symphonie en blanc majeur. En línea: http://www.biblioteca.org.ar/libros/168265.pdf  [Consulta: 26 fe-
brero 2015]
199   Durante su estancia en Roma, Mengs realizó copias y reproducciones de estatuas clásicas cuyos vaciados en escayola, de gran 
calidad, donó a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando de Madrid, con un afán fundamentalmente didáctico, y que 
fueron un instrumento básico para educar en el gusto clasicista de la época. NEGRETE PLANO, Almudena (ed.), Anton Raphael 
Mengs y... Op. cit., pp. 7, 13-21.
200   TSIGAKOU, Fani-Maria, Redescubrimiento de... Op. cit., pp. 11-20.
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                          [166] Apolo de Belvedere, copia romana (siglo II). Museo Pio-Clementino, Citt`a del Vaticano.
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        [167] Antonio Canova, Perseo triunfante con la cabeza de Medusa (1797-1801). Museo Pio-Clementino, Citt`a del Vaticano.
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conocimiento basado sobre todo en las referencias de los textos y en una iconografía reelaborada 
principalmente desde el Renacimiento, más que en la observación directa del natural. 
Sin embargo, los descubrimientos arqueológicos que se produjeron en torno a 1750 de las 
ruinas de Herculano y Pompeya, así como los de la ciudad griega de Paestum en la costa Este ita-
liana [165], por un lado, pusieron de manifiesto que la Grecia antigua no sólo fue clásica, sino que 
también había sido helenística, dicotomía que nos remite, una vez más a la polaridad en la que se 
basa nuestra cultura. Y, por otro lado, supuso la aparición de un orden arquitectónico griego hasta 
entonces desconocido201, más cercano a los primitivos toscanos y etruscos, que ponía en tela de 
juicio el academicismo basado en el tratado de arquitectura de Vitruvio, porque no contemplaba la 
existencia de este nuevo dórico sin basa202. Este tratado había sido, hasta entonces, el fundamento 
doctrinal de la arquitectura clasicista, e incluso llegó a ser referente necesario, “ejemplaridad esté-
tica y moral”203, paradigma de belleza ideal, modelo de serenidad y simplicidad que acentuaba el 
carácter sublime de las obras de la Antigüedad. 
El arcaismo del nuevo dórico de Paestum204 y su pureza geométrica, hicieron que se erigie-
ra en un patrón emblemático, más próximo a la naturaleza, y que terminara por convertirse en 
el orden arquitectónico favorito del Neoclasicismo, vinculado a los nuevos valores políticos de la 
Revolución francesa y del Imperio napoleónico. Estos hallazgos contribuyeron a difundir el gusto 
Neoclásico, lo que unido al auge de la pasión por la Antigüedad y la moda por lo griego a la ma-
nera de Winckelmann, trajo consigo un aumento del interés por parte de los artistas y eruditos del 
momento –y también de la nueva burguesía ilustrada–, por los viajes a los pecios arqueológicos. 
Pero ni Goethe, ni Winckelmann, ni Mengs, ni tampoco otros muchos clasicistas, se interesaron por 
201    El primitivo orden dórico de Paestum, sin basa, constituía la expresión más pura del ideal arquitectónico, el equivalente a la 
poesía homérica o a la pintura de los vasos griegos. Véase: HONOUR, Hugh, Neoclasicismo. Op. cit., pp. 157-158.
202   En 1764 Vignola hablaba claramente de un orden dórico con basa en su estudio de los órdenes arquitectónicos de la Anti-
güedad clásica según Vitruvio. Véase: VIGNOLA, Giacomo Barozzi da, Regla de las cinco órdenes de Arquitectura. Madrid: Extramuros 
Ediciones y Editorial Complutense, 2009, pp. VII-XIII.
203   Igual que hizo Vitruvio en la Antigüedad, Winckelman se quejaba del excesivo ornamento: “El buen gusto en la ornamenta-
ción actual que, desde la época en la que Vitruvio lanzaba amargas quejas sobre su corrupción, en los tiempos más recientes aún 
se ha corrompido más […] ese buen gusto podría al mismo tiempo purificarse por medio de un estudio más fundamental que la 
alegoría y alcanzar verdad e inteligencia”. Cfr.: RODRÍGUEZ, Delfín, Del Neoclasicismo... Op. cit., p. 23. Véase también: WINC-
KELMANN, Johann J., Reflexiones sobre... Op. cit., p. 108. 
204   DEVAMBEZ, Pierre et al., Diccionario de... Op. cit., p. 379-380.
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la Grecia del momento. La ignoraron por considerarla producto de la corrupción y la decadencia 
orientalizante a la que estaba sometida, lo que hacía de ella una tierra pobre y sucia, sin el más 
mínimo reflejo de su antiguo esplendor. Quizá por ello, y basándose en las críticas que Vitruvio 
vertió sobre el exceso de colorido y ornamentación procedentes de Oriente, necesitaron inventarse 
un pasado envuelto en la perfección de la blancura y eludieron los descubrimientos arqueológicos 
que, desde el Renacimiento habían puesto sobre el tapete que la Arcadia clásica no sólo no estaba 
carente de colores, sino que podríamos decir había sido ricamente policromada. 
La idea de la Grecia antigua de una blancura inmaculada ponía de relieve que el conocimien-
to que se tenía de la real y contemporánea no era muy exacto ni muy fiel a la realidad. El país había 
sido olvidado bajo la decadencia, el paso del tiempo y el sometimiento político al Imperio otomano 
y a la iglesia ortodoxa; sólo poseía rasgos de identidad en función de su brillante pasado. Sobre ella 
se tenían visiones idealizadas [168] de un momento histórico que se pensaba construido sobre los 
patrones del platonismo, y que implicaban la felicidad de “una nación iluminada por la verdad”205. 
Esta visión imaginaba la vida griega en la Antigüedad llena de pureza, sencillez y moralidad. El 
interés que suscitaba entre los europeos desde el Renacimiento era puramente intelectual, pero 
el gusto por las antigüedades –y el afán por coleccionarlas–, incrementaron poco a poco el apego 
por las expediciones arqueológicas que, por otra parte, reflejaron el lamentable estado en que se 
encontraban muchas de las legendarias ciudades del pasado. Quienes propugnaban el Clasicismo 
como modelo no sólo estético sino también ético, trataron de imbuirse de su grandeza viajando a 
los lugares míticos, en especial a donde estaban los orígenes: “para el viajero europeo de principios 
del siglo XIX, visitar Grecia era recorrer un ideal”206. 
205   TSIGAKOU, Fani-Maria, Redescubrimiento de... Op. cit., p. 20.
206   Ibid., p. 26.
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1.4.V. Retorno al blanco
En la búsqueda de las verdaderas raíces de lo clásico, tan del gusto de la época y tan acorde con 
los nuevos aires de renovación, progreso y libertad, los ojos de los europeos se volvieron hacia la 
Grecia del momento, olvidada por siglos de decadencia y sometimiento político al Imperio oto-
mano. Aunque nunca la visitó, Winckelmann incitaba a los jóvenes artistas a encontrar y saborear 
“las fuentes más puras del arte”207 para que, de esta manera, como antes hicieron Rafael, Miguel 
Angel o Poussin, aprendieran mediante el conocimiento, la copia y el dibujo de los restos de la 
Antigüedad. Todo ello llevó a un progresivo aumento en el número de viajeros interesados por la 
Arcadia perdida para empaparse del buen gusto de su fuente original –la mítica Atenas [170] [172] 
[173]– y no ya de las copias romanas. Además, se produjo un sentimiento de afinidad con la causa 
griega debido al carácter heroico que los románticos atribuyeron a su lucha por la independencia 
de los turcos208 lo que empujó a muchos intelectuales y aristócratas europeos y norteamericanos 
a enarbolar la bandera de la libertad por Grecia: “¿Permitirá nuestro siglo que estas hordas de 
salvajes extingan la civilización que rebrota en la tumba de un pueblo que civilizó el mundo?”209.
El amor por sus fabulosas ruinas y ese afán de libertad condujo, de nuevo, a la añoranza de 
los orígenes clásicos y a la obsesión por el ideal griego de la luz. De la misma manera que hicieron 
aquéllos a mediados del siglo XIX, Le Corbusier, en su peregrinaje a Oriente, llegó a Atenas y 
allí finalizó su viaje. En el fondo todos ellos viajaban para mirar el entorno según lo hicieron los 
griegos en la Antigüedad. Como para tantos otros, antes y después, lo clásico suponía una forma 
de entender el mundo, de encuadrarse en él y de enfrentarse a la naturaleza. Al igual que Miguel 
Ángel en el Renacimiento, Le Corbusier buscaba lo perfecto, lo absoluto, la belleza total de Platón. 
207   WINCKELMANN, Johann J., Reflexiones sobre... Op. cit., p. 78. Igual que él, Mengs pensaba que para el aprendizaje del arte era 
imprescindible aprender a dibujar copiando las estatuas antiguas y de los grandes maestros del Renacimiento: NEGRETE PLANO, 
Almudena (ed.), Anton Raphael Mengs... Op. cit., p. 16.
208   Este conflicto armado contó con la asistencia de varias potencias europeas, así como con la simpatía y el apoyo de muchos 
aristócratas e intelectuales, como Lord Byron o Chateaubriand. TSIGAKOU, Fani-Maria, Redescubrimiento de... Op. cit., pp. 44-62.
209   Chateaubriand en su “Nota sobre Grecia” (1825). Cfr.: Ibid., p. 46.
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Pero como el pensamiento era algo que no tenía forma, ahí surgía la paradoja de que lo perfecto 
y absoluto era algo abstracto y amorfo, porque sólo lo contaminado por aquélla podía hacerse 
realidad. Es decir, frente a las fantásticas ideas que bullían en sus cabezas, el resultado se plasmaba 
en simples objetos. En su Viaje a Oriente, el «arquitecto de los pisos iluminados»210 comenzaba su 
210   LE CORBUSIER, La casa de... Op. cit., pp. 46-52, 82, 102 y 113. También: LE CORBUSIER, Principios de urbanismo (La carta 
de Atenas). Barcelona: Editorial Ariel, 1999, p. 60.
                                    [168] Leo von Klenze, La Acrópolis de Atenas (1846). Neue Pinakothek, Múnich.
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narración con un cierto paralelismo al de Conrad por el Támesis en El corazón de las tinieblas, al 
describirnos cómo lo iniciaba a bordo de un enorme barco blanco211, llegaba al color de Oriente 
y allí quedaba atrapado en el delirio y la embriaguez cromática, como si de una droga se tratase, 
perdido en la sensualidad de los colores212. Su despertar tuvo lugar dentro del sueño que, para él, 
representaba la Acrópolis [169]: “Ver[la] ... es un sueño que se acaricia sin aspirar ni siquiera a 
hacerlo realidad”213. Entonces decidió que ya no quería seguir su viaje a Oriente, que había en-
contrado su meta. 
211   LE CORBUSIER, El viaje a Oriente. Barcelona: Laertes, 2005, p. 20. Recuérdese: CONRAD, Joseph, El corazón de... Op. cit., 
pp. 19-23. 
212   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., pp. 49-51.
213   LE CORBUSIER, El viaje a... Op. cit., p. 189.
[169] Le Corbusier, Acrópolis de Atenas, vista desde el Odeón de Herodes Ático (1911). El viaje a Oriente, edición facsímil, Nueva York.
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El Partenón de la Acrópolis ejerció su poder de atracción y se convirtió en un marco de be-
lleza y orden desde el que se podía observar el mar, paradigma de lo amorfo. Representado por él 
como un cubo, se transformó en una especie de máscara sin rostro, un ojo para mirar el mundo, 
un lugar para el descanso. José Luis Brea puntualiza, al respecto:
“Todo Occidente [...] piensa el rostro como esa superficie osmótica que, doblemente, sirve al alma. En primer 
lugar, como su puesto de observación: ella ve lo que él le asegura que hay. Inmediatamente como su expresión, 
como su espejo. [...] De un lado [...]: la interioridad, lo subjetivo. Del otro, articula lo que es bajo la forma de 
su perspectiva”214. 
214   Consúltese el interesante estudio que sobre el rostro como retrato del alma del individuo hace: BREA, José Luis, Nuevas estrate-
gias alegóricas. Madrid: Tecnos, 1991, p. 90.
                                 [170] Hugh William Williams, Vista de los Propíleos (1819). Colección privada, Atenas.
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De esta manera, la máscara del Partenón se convertía en un referente al que volver, pero no 
para repetir y copiar lo que él representaba, sino como manera de entender el mundo, como ideal 
de belleza desde el que observar la realidad. Este cubo-máscara simbolizaba lo perfecto y armóni-
co, una roca a la que era preciso volver como la raíz de la que nutrirse, frente al mar que era sinó-
nimo de lo abstracto y desconocido. Así, ese cubo donde poder encerrarse a meditar, se convirtió 
en un lugar del pensamiento. Y si éste era luz, la blancura del Partenón se identificaba con ella y, 
por tanto, con el conocimiento que, una vez más, sería blanco.
Le Corbusier había ascendido desde la embriaguez y el delirio del color al lugar para el des-
canso que la Acrópolis representaba. Ella, blanca e inmutable, aniquilaba el exceso de Oriente, la 
fiebre del deseo sexual. Por eso, decidió que ya no necesitaba viajar más, porque había llegado a su 
meta: la monocromía del blanco, la luz y la razón. Ese lugar, y en concreto el Partenón, represen-
taban el final del desorden, el espacio desde el que observar la realidad, como antes lo entendieron 
los románticos, de igual manera que en el Renacimiento la pintura había sido una ventana por la 
que contemplar el mundo. Lo que se añoraba de Grecia era, precisamente, su naturaleza más que 
su belleza, es decir, se echaba de menos el estado de inocencia que posibilitó que aquellos griegos 
fueran los primeros en entenderla. Para los románticos, como Byron, sin el arte era imposible ver el 
entorno natural215. Por eso, cuando Le Corbusier se refería al Partenón como máscara, no lo hacía 
sólo en el sentido de lugar de llegada, sino también como punto de vista a través del cual se podría 
contemplar el entorno: “Escribo con unos ojos que han visto la Acrópolis, y partiré contento. ¡Oh 
luz! ¡Mármoles! ¡Monocromía!”216. Para él, el Partenón era, quizá, la obra humana más perfecta 
que se alzaba ante el mar, frente a lo amorfo y desconocido. Era su meta, su despertar a aquella 
manera de mirar el mundo que estaba olvidada y le invitaba a descansar. Frente a las drogas, la 
corrupción y los excesos de Oriente, abogó por la austeridad y la sencillez, por los ideales clásicos 
de la cultura occidental: orden, razón, pureza, verdad, arquitectura, blancura y moncromía.
“Es preciso que realicemos un acto moral: ¡amar la pureza!
Es preciso que perfeccionemos nuestra condición: ¡el poder de juzgar!
Un acto que proporciona la alegría de vivir: la búsqueda de la perfección.
215   “Sin el arte, todos los lugares de la Tierra pasarían inadvertidos y serían desconocidos”, cita textual de Byron. Cfr.: TSI-
GAKOU, Fani-Maria, Redescubrimiento de... Op. cit., p. 46.
216   LE CORBUSIER, El viaje a... Op. cit., p. 201.
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Imaginen los resultados de la Ley de Ripolín. Se pide a cada ciudadano que sustituya sus colgaduras, sus 
damasquinos, sus papeles pintados y sus estarcidos, por una simple capa de ripolín blanco. Su hogar se ha lim-
piado. Ya no hay suciedad, ni rincones oscuros. Todo se muestra tal como es. Luego viene la limpieza interior, 
pues el proceso adoptado implica el rechazo a todo lo que no sea correcto, autorizado, deseado, anhelado o 
pensado: ni una sola acción sin haberla pensado antes. […] Cuando haya cubierto las paredes de ripolín, será 
dueño de su propia casa”217.
Igual que Le Corbusier, también Adolf  Loos apostaba por la superación del color en aras de 
una belleza blanca y monocroma, como paradigma de los ideales de Occidente: “Hemos ido más 
allá del ornamento, hemos alcanzado la simplicidad clara y desornamentada. ¡Pronto las calles de 
la ciudad brillarán como muros blancos! Al igual que Sión, la Ciudad Santa, la capital del Cielo. Y 
estaremos completamente satisfechos”218. Como antes hicieron Vitruvio, Winckelmann o Goethe, 
abominaba del adorno al consideralo una corrupción que tenía más que ver con lo primitivo, con 
lo salvaje o con lo infantil que con la sociedad avanzada contemporánea. En su conferencia de 
1908, titulada Ornamento y Delito, sentenciaba que “la evolución de la cultura es proporcional a la 
217   La cita es de Le Corbusier. Cfr.: BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., pp. 54 y 55.
218   LOOS, Adolf, Escritos (vol I). Op. cit., 346-355.
        [171] Schinkel, Palacio real sobre la Acrópolis, boceto, sección transversal (1835). Staatliche Graphische Sammlung, Múnich.
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desaparición del ornamento”219. Sus ideas estaban aparentemente cercanas a las de Le Corbusier y 
a la Glass Culture. Pero, a diferencia de otros arquitectos como Philip Johnson, Mies van der Rohe 
o Ludwig Wittgenstein, que diseñaron casas transparentes y vacías, Loos sí se preocupaba por los 
interiores de sus edificios. Consideraba los adornos como algo propio de delincuentes, prostitutas 
y salvajes, mientras que, en su idea evolucionista, pensaba que la humanidad se desarrollaba hacia 
219   Ibid., p. 347.
[172] IZDA: Joseph M. William Turner, Ésta ya no es la Grecia viva (1822). Museo de la ciudad, Atenas.
                    [173] DCHA: Vincenzo Lanza, Vista de la zona que rodea el Teseion, detalle (1869). Museo Benaki, Atenas.
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el despojamiento, de ahí que hablara de dormitorios absolutamente blancos220. Al igual que la An-
tigüedad, la modernidad de principios del siglo XX rechazaba la ornamentación y se decantaba 
por la sencillez del blanco, por la perfección y la limpieza casi monacal. Un nuevo regreso a la idea 
de que la austeridad y la blancura estaban más próximas a Dios; así, la idea, la pureza, la limpieza, 
el cielo o el Partenón eran blancos. Estaríamos ante el reino de la blancura, donde el no-color se 
convertiría en un mito, en una fantasía estética tan poderosa que cegaría [174] [175] [176], que 
impediría ver los colores aunque se encontrasen delante de nuestros ojos221.
Y como ellos, Hiperión de Friedrich Hölderlin (1797-1799) trataba de volver a los orígenes en 
un peregrinaje a lo esencial, al espíritu del Clasicismo, que sentía como utopía de futuro. El mismo 
camino de regreso a la fuente de la que era necesario beber para renacer con ideas nuevas, pero 
no para repetir lo que ya hicieron los clásicos. Winckelmann, David o Canova, y ahora también 
Hiperión, en su “Carta a Belarmino”, añoraban el pasado brillante de Atenas, y consideraban 
que la principal causa de aquel esplendor estaba en el amor de los griegos por la belleza y en que 
vivieron en un entorno de máxima libertad. Esperanzado en su resurgir, exclamaba: “Me encon-
traba entonces en medio de las ruinas de Atenas […] ¡Descansa tranquilo, país dormido! Pronto 
verdeará en ti la vida joven y crecerá buscando las bendiciones del cielo […] pronto volverá el sol 
a encontrar a sus viejos discípulos”222. 
El Clasicismo, entendido como forma de mirar, no fue sólo patrimonio de los neoclásicos, 
sino también de los románticos223 y muchos otros movimientos que se extendieron hasta bien entra-
do el siglo XX. El Romanticismo veía en Grecia la belleza perfecta y sin fisuras. Y consideraba el 
Cristianismo enfrentado a la razón, como opuesto a los dioses paganos, la pantalla que impedía ver 
el pasado glorioso del mundo clásico. En su Oración a los pies de la Acrópolis, Ernest Renán suplicaba 
a la diosa Atenea que le perdonara por su fe en Cristo, como sinónimo de barbarie: “el mundo no 
será salvado sino en retornando a ti, en repudiando sus ataques bárbaros”224. Del mismo modo que 
220   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 54.
221   Ibid., pp. 55-56.
222   HÖLDERLIN, Friedrich, Hiperión... Op. cit., pp. 109-126. Cita textual: p. 126.
223   Precisamente en esa manera de mirar se encontraría el germen del arte contemporáneo. ARGAN, Giulio Carlo, El arte moder-
no... Op. cit., pp. 4-8. CALVO SERRALLER, Francisco, El arte contemporáneo... Op. cit., pp. 9, 59-62.
224   Para Ernest Renán, el Cristianismo era una pantalla que nos cegaba frente al mundo clásico, y estaba convencido de que 
llegaría de nuevo la hora de los dioses paganos. Véase: RENAN, Ernest, “Prière sur L’Acropole”. En: Souvenirs d’enfance et de jeunesse. 
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Renán e Hiperión, también Hebdómeros de Chirico, mirando hacia el interior, anhelaba una vuelta 
a esos orígenes, un retorno al Clasicismo a través del dibujo, de un contorno puro [171] [177], con 
el cual “el engaño visual era imposible”225. Todos ellos, en el fondo, no dejan de ser la revisión del 
mito de Ulises226 y su viaje circular, donde lo principal es el recuerdo227 por ser lo que nos distingue 
tanto de los animales como de los dioses.
Sin embargo, muchos de estos artistas, filósofos y eruditos occidentales, los llamados nuevos 
clasicistas, desde los neoclásicos a los románticos –englobados según Argan en la estética del Ro-
manticismo228–, en su búsqueda del ideal, de la perfección y de la libertad, se referían a Grecia 
París: Editorial Presses Pocket, 1992, p. 80.
225   HONOUR, Hugh, Neoclasicismo. Op. cit., p. 60.
226   Obsérvese la evocación del Clasicismo en: HOFMANN, Werner, Nana, mito... Op. cit., pp. 107-108.
227   Véase la referencia a la pérdida de memoria que Ulises narra en su encuentro con los Lotófagos: HOMERO, Odisea... Op. 
cit., p.170. En sentido análogo resulta interesante el comentario sobre la memoria y el olvido en: JUNG, Carl G., et. al., El hombre 
y... Op. cit., pp. 30-31.
228   Recuérdese que el Neoclasicismo y el Romanticismo podrían englobarse dentro de la que se ha llamado «estética romántica» 
         [174] IZDA: Partenón o Templo de Atenea (447-437 a.C.). Atenas.
                                 [175] DCHA: Alexandre Vignon, Iglesia de la Madeleine (1764-1845). París.
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basándose en su imaginación, en la idea mitificada y errónea de un Clasicismo blanco e impoluto, 
inalcanzable, inmaculado y reinventado, arraigada en Europa desde el Renacimiento. Pocos de 
ellos viajaron allí para conocerla229 y la mayoría dieron la espalda a los descubrimientos arqueoló-
gicos que, desde mediados del siglo XVIII, acabaron con el concepto de una Antigüedad despro-
vista de colores230. Al igual que el Neoclasicismo o los manifiestos en aras de la desornamentación 
de Loos, Le Corbusier quería rescatar nuestra cultura y conducirla a la salvación de la corrupción 
que el exceso y el colorido significaban, mediante el orden del blanco y del cubo representado por 
y que marcó el inicio del periodo contemporáneo –porque llega hasta nuestros días–, dentro de la Historia del arte. Estos movi-
mientos estéticos tenían en común la mirada con añoranza a un pasado que se consideraba modelo a seguir. ARGAN, Giulio Carlo, 
El arte moderno... Op. cit., pp. 4-14. CALVO SERRALLER, Francisco, El arte contemporáneo... Op. cit., pp. 59-62. TATARKIEWICZ, 
Wladislaw, Historia de la estética, III... Op. cit., pp. 583-589.
229   En cuanto al tema de la Grecia clásica reinventada en blanco: BATCHELOR, David, Cromofobia, Op. cit., p. 12, 18, 24-31, 
52-53. Y, con respecto al concepto puramente teórico de los partidarios del estilo griego, que nunca o casi nunca viajaron a Grecia: 
HONOUR, Hugh, Neoclasicismo... Op. cit., p. 88.
230   GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., p. 11.
                                               [176] Le Corbusier, Ville Savoye (1929). Poissy, cerca de París.
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el Partenón: “El color se ajusta a las razas sencillas, los campesinos y los salvajes”231. La misma 
sobriedad que reclamaron antes Aristóteles, Plinio, Vitruvio, Alberti, Le Brun o Winckelmann. Y 
tantos otros. La blancura se transformaba, así, en el mito occidental de la inocencia, pero no en el 
sentido peyorativo del término –que lo equipara con la falta de inteligencia–, sino en el de lo no 
contaminado, en el de la primigenia cercanía del hombre con Dios y con la naturaleza. La pureza 
perdida del estado originario de la humanidad que estaba en sintonía con la divinidad y, por tanto, 
más próxima al conocimiento verdadero. En este sentido, la blancura era la añoranza de ese esta-
do de perfección irremediablemente alejado del hombre actual, pero al que era preciso tratar de 
volver para recuperar aquella forma de mirar.
231   Le Corbusier. Cfr.: BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 49.
                 [177] Jacques Carrey, Frontones occidental y oriental del Partenón (1674). Bibliothèque Nationale, París.
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En esa huída al blanco de la cultura occidental, el colorido se identificaba con las drogas, con 
la embriaguez o con el pecado. Con lo que era mero adorno y superficial, es decir, con algo enga-
ñoso que no contenía la esencia de las cosas, mientras el blanco simbolizaba lo puro, la mesura, la 
idea. El color enmascaraba la realidad y estaba vinculado a la sexualidad y al cuerpo, a lo femeni-
no, frente a la elegancia masculina vestida en blanco y negro232. Los colores se asociaban, por tanto, 
con lo cosmético, con el ornamento, con aquello que estaba puesto por encima de lo auténtico, a 
modo de añadido que, aunque embelleciera, no era esencial. Se convirtieron en algo depravado 
que enmascaraba la auténtica belleza que se encontraba debajo de ellos, un maquillaje cuya única 
misión sería seducirnos con su engaño, como había denunciado Platón233. Esta idea, recalcada 
desde la preferencia renacentista por el disegno frente al colore, se vio acentuada por el afán de virtud 
del Neoclasicismo: sólo lo carente de adornos, en blanco y negro, era bello; únicamente lo insípido, 
inodoro e incoloro era bueno y verdadero. En la antítesis moral entre lo profundo y lo superficial, 
el color mentía y enmascaraba la esencia, era una mera capa superficial, una simple ilusión.
Hacia el blanco, metáfora de la luz inspiradora del ideal ilustrado234, se eleva el níveo 
ángel que pintó Prud’hon en El sol rompiendo las ataduras (1821) [128], como símbolo de libertad. 
Cincuenta años después, Ifigenia (1871) de Anseleme Feuerbach [178], vestida de blanco a la grie-
ga mira al pasado con nostalgia. ¿O acaso lo hace hacia el futuro, llena de esperanza?
232   Ibid., pp. 69-71. 
233   PLATÓN, Gorgias... Op. cit., (465b), p. 50. 
234   ARNALDO, Javier, “Ilustración y enciclopedismo”. En: BOZAL, Valeriano (ed.), Historia de... (vol I), Op. cit., p. 67.
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
374
  [178] Anselme Feuerbach, Ifigenia, detalle (1871). Museo de Bellas Artes, Stuttgart.
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1.5. UNA NUEVA TRASCENDENCIA
Interrogarse acerca del color no es algo nuevo; se ha hecho siempre, a lo largo de la historia. Pero lo 
que sí ha cambiado es la manera de enfrentarse con el problema. Desde la aparición de los colores 
industriales y gracias a su desarrollo y difusión a lo largo del siglo XX, los artistas dejaron de tener 
la necesidad de poseer grandes conocimientos de química para obtener la paleta más adecuada 
o deseada, por lo que abordaban la cuestión desde una perspectiva más subjetiva. Ya no tenían 
que remitirse a tratados de química o física ni investigar sobre descubrimientos científicos, lo cual 
es de suma importancia, porque a partir de ese momento podían utilizar todos los colores que la 
industria les ofrecía. 
Gage en su Color y Cultura (1993) explica que en esta época los pintores han tenido un acer-
camiento más empírico que en momentos anteriores a la teoría del color, desde una óptica más 
psicológica y lírica que puramente científica o química1. Podríamos denominar el siglo XX como 
el tiempo del color en el arte2. Conocer con qué materiales y con qué avances tecnológicos y cientí-
ficos contaban los artistas es clave para comprender el porqué de algunos movimientos artísticos o 
del uso o no de determinadas tonalidades3. Pero, como ha señalado Ball, en la mayoría de las oca-
siones no se ha tenido en cuenta el aspecto puramente material de los colores al estudiar o analizar 
la pintura en los diferentes momentos de la historia.
1   Véase al respecto: TRIONE, Vincenzo, “Iconos de silencio”. En: VARAS, Valeria y RISPA, Raul (eds.), Monocromos... Op. cit., pp. 
155-157. También obsérvense los comentarios de GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 247-268. Asimismo, interesante puede 
resultar el análisis que sobre este período histórico hace BALL Philip, La invención del... Op. cit., pp. 324-348.
2   TRIONE, Vincenzo, “Iconos de...” Op. cit., p. 145. Para completar información al respecto, véase MENNA, Filiberto, La linea 
analitica dell’arte moderna: le figure e le icone. Torino: Editado por Einaudi, 1975. Y: KLEIN, Robert, La forma y lo inteligible. Madrid: Edi-
torial Taurus, 1980, pp. 343-348 y 368-374.
3   BALL, Philip, La invención del... Op. cit., p. 22, 27-30 y 329-348.
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Durante el siglo XX, la pintura dejó de tener que representar el mundo exterior con un cier-
to grado de verosimilitud, ya que su objeto se apartó del mundo real y pasó a ser la expresión de 
las ideas. Los artistas de vanguardia trataron de huir del ilusionismo en sus obras, comenzaron a 
desestructurar el código de representación, redujeron y despojaron “a la pintura de todo velo a ex-
cepción de lo que constituye su alma profunda”4: los materiales y, entre ellos, los colores. Por tanto, 
al emplear una necesaria simplificación del lenguaje visual y una reducción selectiva de los diversos 
objetos, todo quedaba dispuesto para las nuevas formas del arte no naturalista, que llevarían, en 
última instancia, a la abolición de aquello que fuera reconocible. Se llegó, así, a la abstracción, 
cuyo máximo exponente, en cuanto antagónico de la pintura representacional e ilusionista, estaría 
en la pintura monocroma, en “el ideal del lienzo en blanco, del cuadro vacío”5. 
En el contexto de la modernidad de finales del siglo XIX encontramos ya los orígenes de la 
abstracción y del monocromo en el empleo del color como luz y en la desmaterialización de los 
objetos propia de la atmósfera de los cuadros de Turner. También en las radiantes obras tardías de 
Monet, como Nymphéas (1920), donde la ausencia de línea del horizonte así como su gran extensión 
fuera del campo de visión producen el efecto de sumergir al espectador en el estanque de nenúfa-
res que ocupa el campo visual por completo. O en Efecto de nieve en Giverny (1893) [181] donde la 
nevada blanquea toda la superficie del paisaje pintado. De ahí a la desaparición progresiva de la 
distancia entre el sujeto y el objeto, característica de la pintura abstracta de Barnett Newman, de 
Robert Rauschenberg [195] o de Mark Rothko, sólo quedaba un paso. En esa reducción del arte 
a su esencia, el monocromo constituye el paradigma, el grado cero, el nuevo punto de partida. Y 
aunque las pinturas tardías de Monet se le acercaron mucho, fue el artista ruso Kazimir Malevich, 
influido por aquél e inspirado en sus propias escenografías teatrales, quien apostó por la monocro-
mía en sus pinturas suprematistas. Así, entre otras, en 1918 realizó una pintura blanca abstracta 
donde fondo e imagen apenas se distinguen: su Cuadrado blanco sobre blanco [180], convertido, desde 
entonces, en emblema de la pintura despojada y sin adornos. Pero antes que él, en 1883, Alphonse 
Allais había realizado, a modo de broma, las primeras cuatro pinturas abstractas de un solo color, 
entre ellas Primera Comunión de jovencitas cloróticas en tiempos de nieve (Cuadro blanco), y las expuso en el 
llamado Salon des Incohérents6, en París. 
4   TRIONE, Vincenzo, “Iconos de...” Op. cit., p.145.
5   SOLANA, Guillermo, “Los dominios de lo invisible”. En: VV.AA., El artre abstrtacto... Op. cit., p.15.
6   STEVENS, Mary Anne, “Desde hoy, el naturalismo ha muerto: Paul Gauguin y el inicio de la abstracción”. En: VV.AA., El 
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El monocromo blanco supone el final en la búsqueda de la abstracción absoluta que rechaza 
“tanto la alusión como la ilusión”7 y pretende eliminar cualquier referencia a la naturaleza. Por 
un lado, propone la negación del pasado, “la ruptura radical con la historia”8, y por otro, simbo-
liza una cosmogonía, un nuevo comienzo para el arte y la sociedad. Levanta las barreras entre las 
artes, destruye los límites bidimensionales de la pintura tradicional para dejar de ser la “promesa 
de ilusionismo”9 –que llevaba inherente a partir del descubrimiento de la perspectiva renacentis-
ta– y se expande ad infinitum por la sala de exposiciones hasta convertirse en arquitecturas de luz y 
transparencia, lugares que sirven al hombre contemporáneo para descansar y meditar. Son la sim-
plificación más absoluta de la pintura, convertida así en pura esencia, en mero material pictórico: 
en su renuncia a los recursos representacionales, al no haber ni figura ni fondo, ni ilusión óptica 
de profundidad, responden a la exigencia de un arte concreto y puramente sustancial. A su vez, 
conllevan la máxima espiritualidad, al devenir en foco de luminosidad desde el que volver a plan-
tearse un nuevo comienzo ya que, a menudo, se consideran como la experiencia de lo metafísico, 
de lo espiritual y de lo inmaterial. Simplicidad terrenal o purificación trascendente cuyo objetivo, 
aunque sus orígenes sean duales, es la unidad10. 
La pretendida desmaterialización del arte conduce, en última instancia, a que no haya objeto 
artístico, a que se convierta en «idea», en obra secreta que, según la propuesta de Sol leWitt, no 
salga de la mente del artista. Llegados a este extremo, Replinger se cuestiona cuál sería el colorido 
de las ideas o si allí existe alguna tonalidad: “el color de la pintura en la mente del artista es [...] 
luz que se escapa a la transitoriedad de la materia, conocimiento perfecto [...]”11. Este fogonazo 
luminoso, esta blancura devoradora, se encuentra tan arraigada en la cultura occidental que forma 
parte de nuestra manera de mirar el mundo. Y se extiende por el horizonte hasta pasarlo todo por 
su tamiz igual que la helada de una mañana de diciembre que todo lo blanquea, aunque muchas 
veces haya sido una mera utopía, un puro concepto teórico de perfección inalcanzable.
artre abstrtacto... Op. cit., p.1415. RIOUT, Denys, La peinture monochrome. Histoire et archéologie d’un genre. Marseille: Éditions Jacqueline 
Chambon, 1996, p. 170.
7   ROSE, Barbara, “Los significados...”. En: VARAS, Valeria y RISPA, Raul (eds.), Monocromos... Op. cit., p. 60.
8   Ibid., p. 53.
9   O’DOHERTY, Brian, Dentro del cubo... Op. cit., p. 23.
10   ROSE, Barbara, “Monocromos y...”. En: VV.AA., El arte abstracto... Op. cit., p. 160.
11   REPLINGER, Mercedes, “Memoria del color...” En: VV.AA., Pintura española... Op. cit., p. 51.
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   [179] Robert Ryman, Sin título (1960). Stedelijk Museum, Amsterdam
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1.5.I. Pinturas sin adorno
En su búsqueda de la pureza en el arte, Malevich huyó del cromatismo hasta llegar al extremo de 
ofrecernos, desde 1915, “instantes de sensibilidad pura”12 en sus pinturas suprematistas: el color, en 
su doble acepción –como luz y como materia–, había perdido su contenido y el cuadro era el pro-
pio elemento material, único por otro lado, blanco, sin horizonte ni objetos, tan sólo una superficie 
pintada donde fondo e imagen eran casi indistinguibles. 
“Me he convertido en el cero de la forma y me he rescatado del sucio cenagal del arte académico. He destruido 
el anillo del horizonte y me he salido del círculo de objetos, el anillo del horizonte que ha enjaulado al artista y 
a las formas de la naturaleza”13.
Estas obras monocromáticas en las que buscaba desprenderse de la representación, especial-
mente Cuadrado blanco sobre blanco (1918) [180], son «tablas de silencio», un viaje hacia la nada, 
hacia la pureza, la exactitud, la abstracción y la evanescencia, en donde lo único válido eran las 
formas simples como el cuadrado o el cubo y los colores planos entendidos como esencia misma 
de la pintura, sobre todo el blanco y el negro14. A este respecto, Rodchenko manifestó: “todo se ha 
acabado, el color debe ser puro y la superficie nada más que superficie”15. Estos eran los «colores 
espirituales», inmateriales y obedientes sólo a las leyes de la pintura que, según Replinger, constru-
yen un lenguaje plástico desprendido de todo referente natural16.
Ya en el siglo XVIII, los filósofos y teóricos del arte y de la estética rechazaban el adorno por 
considerar que dañaba la auténtica belleza. Este concepto estaba unido en Occidente a las ideas 
de armonía, orden y medida, así como a las de excelencia y perfección moral que la identificaban 
12   TRIONE, Vincenzo, “Iconos de...” Op. cit., p. 147.
13   MALEVICH, Kazimir, “Suprematism”. En: Suprematizm 34, risunka, UNOVIS, Vitebsk, 1920. Cfr.: Ibid., p. 31, 224.
14   Ibid., pp. 147-149. RIOUT, Denys, La peinture monochrome... Op. cit., pp. 49-52.
15   RODCHENKO, A., Prometto ma non ritratto (inédito, 1935 aprox.). Cfr.: TRIONE, Vincenzo, “Iconos de...” Op. cit., p. 152.
16   REPLINGER, Mercedes, “Memoria del color...” En: VV.AA., Pintura española... Op. cit., pp. 33-34.
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con lo verdadero además de con lo bueno. Antes que ellos, también Bernardo de Claraval o los 
reformistas religiosos del siglo XV –Lutero, Calvino, Zuinglio, etc– abominaban del exceso, el lujo 
y los adornos. Y aún antes, Platón, Aristóteles y otros filósofos de la Antigüedad clásica rechazaron 
todo aquello que no consideraban esencial. Según Kant, “[…] si el adorno mismo no consiste en 
la forma bella, si está puesto, como el marco dorado, sólo para recomendar, por su encanto, la ala-
banza al cuadro, entonces llámase ornato y daña a la verdadera belleza”17. Al igual que los clásicos 
y los reformadores protestantes, la modernidad del siglo XX refutó la ornamentación entendida 
como algo salvaje, en aras de una pintura sobria, austera y despojada de todo ornato, paradigma 
de la evolución y el desarrollo, en donde tan importante era la obra en sí como el entorno donde 
se mostraba18. Rastreando la huella del prejuicio aristotélico arraigado en la tradición clasicista 
occidental hasta la actualidad, comprobamos que todavía a mediados del siglo XX, Berenson, si-
guiendo la estela de Schinkel, Le Corbusier o Loos, aseveraba que el color pertenecía, sobre todo, 
al mundo de lo vulgar y manifestaba abiertamente su preferencia por el dibujo19 como garante de 
producir sensaciones ideales, que estarían por encima de las simples sensaciones experimentadas 
en la vida cotidiana. 
Los artistas de vanguardia que, como Mondrian o Malevich, pretendían el máximo de puris-
mo y de economía de medios en sus obras, junto con sus ansias de modernidad a ultranza, huían de 
todo afán ilusionista20. Sus pinturas dejaron de ser la ventana por la que miraban los renacentistas 
–“primero dibujo en la superficie a pintar un rectángulo [...], que es para mi como una ventana 
abierta desde la cual se verá la historia”21–, para, despojándose de lo superfluo, de todos los velos, 
desestructurar el código de representación, reduciéndolo hasta llegar a lo que constituye su alma 
profunda, su esencia: la materia. En nuestro caso el color, que debía ser liberado de la tiranía de la 
forma. Panofsky, al referirse a la concepción perspectiva del espacio, lo expresaba así:
“[Fue] impugnada desde dos ángulos diferentes: Platón la condenaba ya en sus tímidos inicios por deformar 
la «verdadera medida» de las cosas y por colocar, en lugar de la realidad [...] la arbitrariedad y la apariencia 
17   KANT, Immanuel, Crítica del... Op. cit., p. 178.
18   SEDLMAYR, Hans, La revolución del arte moderno. Madrid: Mondadori, 1990, pp. 48-51.
19   BERENSON, Bernard, Estética e Historia... Op. cit., pp. 83-89. También: GAGE, John, Color y cultura... Op. cit., pp. 7-8.
20   MARCHÁN FIZ, Simón, “El «principio de abstracción» en sus poéticas aurorales”. En: VV.AA., El artre abstrtacto... Op. cit., 
pp. 118-128. RIOUT, Denys, La peinture monochrome... Op. cit., p. 21.
21   ALBERTI, León Battista, De la pintura... Op. cit., (Libro I, 19), p. 84.
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        [180] Malevich, Cuadrado blanco sobre blanco (1918.) MoMA, Nueva York
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subjetiva; por el contrario, las teorías artísticas más modernas le reprochan ser el instrumento de un racionalis-
mo limitado y limitante”22.
Esto nos lleva a una nueva encrucijada: si la obra de arte se había despojado, si se había con-
vertido en un objeto comercial e industrial que podía reproducirse o prefabricarse23, renunciaba 
a su afán de trascendencia y adquiría conciencia de lo efímero de su propia existencia. Al mismo 
tiempo dejaba de ser elitista y permanente, se transformaba en moda y, en consecuencia, pasaba 
a ser algo caduco. El propio mercado la devoraba, vulgarizándola y convirtiéndola en un simple 
objeto, en obra-de-arte-de-consumo destinada a las masas. Esta es la esencia del Kitsch, la degra-
dación de la belleza clásica, la mentira en contraposición con lo autentico24. Quizá por ello, en 
nuestra cultura se produce el rechazo al «color mecánico» de la era industrial a favor del que se 
denomina «estético», fijado en la memoria y que se identifica con los colores mates, atenuados y 
gastados por la pátina del tiempo25, que alcanzan un plus de gravedad y seriedad. Este es el con-
cepto del pretendido buen gusto «minimalista» que Ikea ha ido imponiendo en la decoración de 
los globalizados hogares occidentales, tanto en Madrid, como en Copenhague o en Nueva York. Es 
lo que Batchelor, en su Cromofobia (2000), llama «huída al blanco»26 de Occidente, hacia el vacío y 
los espacios infinitos –o ininterrumpibles–, limpios, claros y ordenados.
En este contexto cultural, en el que existía la sensación de que el hombre se había empo-
brecido y por eso no tenía miedo de mostrar su interior, su pensamiento27, es donde tiene cabida 
el auge del monocromo blanco porque no había huella que dejar. El reduccionismo de Malevich 
pretendía “recuperar el color de la luz, del infinito, de los rayos de la vista que avanzan sin en-
contrar límites”28. Y, por tanto, el único color válido sería el blanco monocromático en su doble 
22   PANOFSKY, Erwin, La perspectiva... Op. cit., pp. 54-55.
23   SOLANA, Guillermo, “Los dominios de...” En: VV.AA., El arte abstracto... Op. cit., pp. 25-27.
24   ECO, Umberto, Apocalípticos e integrados. Barcelona: Tusquets, 1995, pp. 83-93. WALTHER, Ingo F. (ed.), Arte del siglo XX. Colo-
nia: Editorial Taschen, 2001, pp. 303-307. 
25   BRUSATIN, Manlio, Historia de... Op. cit., p. 29.
26   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., pp. 7-21.
27   BENJAMIN, Walter, Discursos interrumpidos I. Madrid: Editorial Taurus, 1973, p. 168. MARCHÁN FIZ, Simón, La metáfora del 
cristal en las artes y en la arquitectura. Madrid: Siruela, 2008, pp. 130-131.
28   REPLINGER, Mercedes, “Elogio...” Op. cit., p. 144. Véase también: RIOUT, Denys, La peinture monochrome... Op. cit., p. 43.
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significado29: en su aspecto material era el objeto mismo del cuadro, materia y nada más –y nada 
menos– que eso. Pero entendido como luz, funcionaba igual que un tono homogéneo y actuaba 
de la misma manera que el vacío y el silencio30. Al descargarse de significado representacional, la 
29   REPLINGER, Mercedes, “Memoria del color...” En: VV.AA., El artre abstrtacto... Op. cit., pp. 42-43.
30   Al pintar en blanco sobre blanco, Malevich hizo visible la desaparición de lo visible. Consúltese: RIOUT, Denys, La peinture 
[181] Claude Monet, Efecto de nieve en Giverny (1893.) The New Museum of Art, Nueva Orleans
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obra de arte adquiría un sentido bien distinto. Se trataba de obras del silencio, de la nada, donde 
lo esencial era la ausencia, lo que no estaba31, como en el caso de los cuadros vacíos de Ives Klein, 
transfiguración real en el grado cero pretendido por Malevich, “en la más radical y absoluta de 
monochrome... Op. cit., pp. 45-50. También: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica...” Op. cit., pp. 203-206.
31   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El vacío iluminado...” Op. cit., pp. 298-299. 
[182] Malevich, Paisaje con casa amarilla (1906-1908). Gosudarstvennyj Russkij Musej, San Petersburgo.
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las transparencias: la nada”32. En este caso, se buscaba trascender la limitación espacial del propio 
soporte bidimensional del cuadro y así perpetuarse en el tiempo, en un intento de ser absoluto. En 
la práctica resulta difícil encontrar la línea que separa una acepción de otra: blanco sobre blanco, 
pintura que se extiende cada vez más por el muro, por la tierra entera, sin límites, en busca de una 
perfección casi monacal. Más que de ausencia, el vacío del cuadro está cargado de sentido: el vacío 
y el infinito son absolutos, dos antagónicos que, en ocasiones, tienen un significado análogo. El 
cuadro se transforma en un ámbito conceptual, en un lugar de reflexión, en un instrumento para 
relacionarse con el misterio del universo, más allá de los límites de la razón. Es pura experiencia 
metafísica33. En estas obras suele haber un fondo casi religioso, “una teología negativa del arte, una 
mística de la desaparición, de la aniquilación de todo, del éxtasis de la contemplación del vacío”34. 
No sólo ha desaparecido la figuración, sino también las líneas, las formas, la superficie e, 
incluso, los límites del cuadro. Estas pinturas se extienden por el muro, por la habitación que las 
contiene y se convierten, así, en espacios. Es decir, se transfiguran en arquitecturas, en lugares 
blancos. “Hemos llegado al punto de que ya no vemos el arte, sino que vemos en primer lugar 
el continente”35. No obstante, esta idea no era algo nuevo: en Purisme, su manifiesto pictórico de 
1920, Le Corbusier se refería ya a la pintura como “una cuestión arquitectónica”36. Pero, como 
al tratar sobre pintura es inevitable hacerlo de colores, éstos se convertían en un problema para 
alguien que, como él, abogaba por la austeridad, el orden, la pureza y la razón del blanco repre-
sentado por el Partenón. Por ello, debían ser dominados, ordenados, clasificados y jerarquizados, 
porque la forma era lo primero y los colores quedaban subordinados a ella: “[…] Es hora de armar 
una cruzada de lechada y de Diógenes”37. O, lo que es lo mismo: una cruzada de racionalidad fría 
contra esa pasión indecente que implica el colorido. 
32   REPLINGER, Mercedes, “Elogio...” Op. cit., p. 144
33   Véase: VIDAL OLIVERAS, Jaume, “Cuadrado blanco sobre fondo blanco”. En: VV.AA., Descubrir las Vanguardias. Madrid: 
Ediciones Arlanza, 2000, p. 105.
34   SOLANA, Guillermo, “Los dominios...” En: VV.AA., El arte abstracto... Op. cit., p. 27.
35   O’DOHERTY, Brian, Dentro del cubo... Op. cit., p. 20.
36   LE CORBUSIER y OZENFANT, Amédée, Purisme. Cfr.: por BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 56.
37   LE CORBUSIER, “El arte decorativo de hoy”. En: Essential Le Corbusier: L’Esprit Nouveau Articles. Oxford: Oxford University Press, 
1998, p. 135. Cfr.: BALL, Phillip, La invención del... Op. cit., p. 31.
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Donde está presente el blanco, no hay nada. Equivale al vacío: una voz blanca es una voz 
insonora, una noche pasada en blanco es una noche de insomnio, un cheque en blanco es uno ya 
firmado pero sin una cantidad especificada en él, un libro en blanco no tiene palabras ni fotogra-
fías38. Un lienzo blanco sugiere estar mudo, callado. Blanco. Silencio. Vacío39. En el ya mencionado 
Cuadrado blanco sobre blanco [180] parece que Malevich quisiera desnudar el arte de toda la sensua-
lidad y disolver el contenido formal al límite, llevándolo a una especie de estado cero de la pintura. 
Pero hay algo más, un mensaje espiritual: esta obra culmina un proceso de búsqueda de un nuevo 
lenguaje casi religioso. En su ambigüedad, “cuya presencia dominante alude al vacío transforma-
do en plenitud”, se alza ante nuestros ojos convirtiendo lo invisible en visible, como si fuera una 
pista de despegue para acceder al espacio infinito40. Wittgenstein, al señalar que en unas ocasiones 
lo identificamos con lo incoloro –sobre todo cuando pensamos en la transparencia– y en otras lo 
asimilamos con los colores puros –como en el caso de las banderas–, se cuestionaba si la causa de 
su ambivalencia podría encontrarse “en el hecho de que el blanco elimina gradualmente todos los 
contrastes”41. Concluye Manzoni, equiparando, una vez más, blancura y ausencia de color:
“Para mí la cuestión es transmitir una superficie totalmente blanca (más bien totalmente incolora, neutra) … ; 
un blanco que no es un paisaje polar … ; una superficie blanca que es una superficie blanca y nada más (una 
superficie incolora que es una superficie incolora), o mejor aún que simplemente es: ser (y ser total es puro 
devenir)”42.
Si el arte había dejado de tener que representar el mundo exterior con cierto grado de vero-
similitud, “todo quedaba dispuesto para las formas de arte no naturalistas, que llevarían en última 
instancia a la abolición de toda forma reconocible”43. Es aquí donde tiene cabida el desarrollo del 
monocromo, en esa idea de purificación y de trascendencia, pero a la vez de simplicidad. En “el 
38   HELLER, Eva, Psicología del... Op. cit., p. 169.
39   Así se describe el blanco en: BOLLAÍN, Itziar, Te doy mis ojos. Alta Films, España, 2003.
40   RIOUT, Denys, La peinture monochrome... Op. cit., pp. 50-52. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica...” Op. cit., pp. 
204-205.
41    WITTGENSTEIN, Ludwig, Observaciones sobre los colores. Barcelona: Paidós, 1994, p. 45.
42   MANZONI, Piero, “Libera Dimensione”. En: Azimuth 2 (1960). Cfr.: VARAS, Valeria y RISPA, Raul (eds.), Monocromos... Op. 
cit., p. 157.
43   STEVENS, Mary Anne, “Desde hoy, el naturalismo ha muerto: Paul Gauguin y el inicio de la abstracción”. En: VV.AA., El arte 
abstracto... Op. cit., p. 37.
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deseo de enfatizar la presencia material del objeto como realidad concreta y no como ilusión”44. 
Estos dos conceptos, a priori opuestos, se funden en Cuadrado blanco sobre blanco (1918) [180] y otros 
monocromos de Malevich [182]. Y junto a él, artistas como Lucio Fontana [183], Agnes Martin, 
Manzoni, Jan Schoonhoven [194], Román Opalka, Rauschenberg [195], James Turrell [191] [XI] y 
tantos otros nos llevarán a la unión de la pintura y la arquitectura junto a nuestro protagonista, Ry-
man [197] [198]. El monocromo evoluciona de objeto bidimensional hacia la instalación. Se basa 
en la idea de la aniquilación del arte como propiedad privada y objeto de consumo, de mercado; 
en la ruptura con el concepto de la pintura de caballete como una ventana portátil que penetra la 
pared abriendo la profundidad del espacio45. Y exalta la importancia del entorno o contexto. Son 
pinturas cada vez más despojadas, más vacías en su apariencia, carentes del adorno que relumbra-
ba en el pasado, con una evidente vocación de absoluto, una mirada a la abstracción más pura que 
las vuelve intemporales, aunque, a veces, nos parezca reconocer en ellas escenarios que simulan 
paisajes46. En consecuencia, el monocromo se convierte en un arte elitista, destinado a unos pocos, 
a quienes, además, les exige una larga contemplación que les permita discernir el sinfín de ligeros 
matices que contiene47. La mayoría de los espectadores no lo entenderán o lo verán como un chiste, 
una broma48. En Arte, de Yasmina Reza, así entienden Marcos e Iván que su amigo Sergio haya 
adquirido un cuadro completamente blanco, como una broma:
“MARCOS: Mi amigo Sergio se ha comprado un cuadro.
Es una tela de aproximadamente un metro sesenta por un metro veinte, pintada de blanco. El fondo es blanco 
y si cerramos un poco los ojos, podemos percibir unas finísimas líneas blancas transversales 
[…] Un cuadro blanco con unas líneas blancas.  
                       […]
¡¿Has pagado cinco millones de pesetas por esta mierda?!”49
44   ROSE, Barbara, “Los significados…” En: VARAS, Valeria y RISPA, Raul (eds.), Monocromos... Op. cit., p. 21.
45   O’DOHERTY, Brian, Dentro del cubo... Op. cit., pp. 23-24.
46   MARZAL, Carlos, “Viendo pintar, notas para una exposición”. En: MARZAL, Carlos, SABORIT, José (comis.), José Saborit. 
Más al Sur. Catálogo de la exposición. Valencia: IVAM, 2012, pp. 22-26..
47   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “El vacío iluminado...” Op. cit., pp. 299-300. SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbóli-
ca...” Op. cit., pp. 204-205.
48   ORTEGA Y GASSET, José, La deshumanización del arte y otros ensayos de estética. Madrid: Espasa Calpe, 2010, pp. 47-57. RIOUT, 
Denys, La peinture monochrome... Op. cit., pp. 169-186. 
49   REZA, Yasmina, Arte. Versión castellana de José María Flotats, junio 1998, pp. 9 y 10.
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Desde las obras suprematistas de Malevich, hemos llegado de regreso, en nuestro viaje circu-
lar a través de la blancura en Occidente, a las pinturas de Ryman, que nos sirven de ejemplo para 
ilustrar esta idea: él concibe sus cuadros con diferentes blancos superpuestos que dejan pasar los 
                    [183] Lucio Fontana, Concepto espacial 65 T 45 (1965). Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf.
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colores que hay debajo como diferencias de luz [199] [201], donde lo importante no es sólo el color 
como pigmento, sino también lo translúcido de su pintura «desnuda», que enlaza la obra con el 
muro y se extiende por él [1] [202] [205]. Crea superficies que son “pura textura, puro material 
pictórico, como sutiles muestras de pinturas de pared”50. 
Nos encontramos en el mundo del monocromo, blanco en nuestro caso, la máxima represen-
tación de la abstracción y paradigma de la pintura despojada y sin adornos. Un mundo que para 
una élite intelectual se considera el último reducto51, en el que el espectador es estimulado “a inte-
rrogarse [...] sobre el color pintado como único elemento de análisis”52. Y que, aunque tiene dos 
vertientes opuestas, sin embargo, y quizá por ello –ya se sabe que los extremos llegan a tocarse y a 
encontrarse53–, confluyen en sus resultados. Por un lado, estaría la idea constructivista que entien-
de que la pintura es un objeto concreto y material, mera sustancia, que debe liberarse de aquello 
que no sea pura materia, de todo lo que tenga de ilusionismo o de representacional, de cualquier 
concepto metafísico, filosófico o trascendente. Y, por otro lado, la concepción de la pintura casi 
como si de una nueva religión se tratase, como un nuevo punto de partida desde el grado cero. 
Una pintura cargada de connotaciones filosóficas e incluso místicas, que entiende la obra pictórica 
ligada de forma íntima con la arquitectura, como un entorno espiritual, un espacio de luz donde 
poder meditar, una especie de capilla para la contemplación54.
50   SOLANA, Guillermo, “Los dominios...”. En: VV.AA., El arte abstracto... Op. cit., p. 25.
51   Estas élites encuentran en la extravagancia y en la ininteligibilidad de algunas obras modernas la posibilidad de un conocimien-
to iniciático. Es un «nuevo mundo» lo que se está reconstruyendo sobre las ruinas y los enigmas, un mundo casi privado destinado 
a unos pocos iniciados. Todo nos lleva a creer que la reducción de los universos artísticos al estado primordial de materia prima no 
es más que un momento en un proceso más complejo; como en las concepciones cíclicas de las sociedades arcaicas y tradicionales, 
al «caos», a la regresión de todas las formas a lo distinto de la materia prima, les sigue una nueva creación equiparable a una 
cosmogonía. Véase: ELIADE, Mircea, Aspectos del... Op. cit., p. 162. Recuérdese, también: ORTEGA Y GASSET, José, La deshuma-
nización... Op. cit., pp. 47-57. 
52   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica...” Op. cit., pp. 205-206.
53   FERRER, Eulalio, Los lenguajes... Op. cit., pp. 150-151. ORTIZ, Georgina, El significado de... Op. cit., p. 75. 
54   O’Doherty puso de manifiesto la relación que el espacio expositivo contemporáneo tiene con los templos medievales e, incluso, 
con las capillas funerarias egipcias. Se trata, en cualquier caso, de lugares donde el mundo exterior queda al margen, donde no hay 
sombras, ni ruidos, sólo un espacio dedicado “por completo a la tecnología de la estética”. Véase: O’DOHERTY, Brian, Dentro del 
cubo... Op. cit., pp. 14, 20-21. También: SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica...” Op. cit., p. 206.
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1.5.II. Lugares del pensamiento
En su ensayo Dentro del cubo blanco, O’Doherty demostró que el espacio rectangular de la galería ac-
túa de modo inevitable como fondo o marco de las obras expuestas55. Los artistas del monocromo 
se afanaron en poner al descubierto la interdependencia entre obra de arte y contexto, y en crear 
entornos con sus obras en un área que desempeñaría la función de capilla para la contemplación. 
Pero no sólo ellos: aunque fuese Matisse quien primero lo llevó a la práctica con su Capilla de Vence 
(1948-1951) [184] –que de hecho era una iglesia–, Yves Klein propició un importante avance al 
desplazar el foco de atención del objeto expuesto hacia el lugar en el que estaba contextualizado. 
En su exposición de 1958 en la Galería Iris Clert, de París, titulada Le Vide [185], redujo la obra 
artística al máximo y creó “zonas invisibles de sensibilidad pictórica”56, con la pretensión de que los 
espectadores percibieran el color en su pintura intangible, en un entorno vacío, la galería, donde 
las paredes habían sido antes blanqueadas con el mismo aglutinante que en sus monocromías para 
eliminar la presencia de las obras de anteriores exposiciones y mantener la vida, la luminosidad de 
este no-color57. Para él, ese era el «color inmaterializado» que podía sentirse por su mera presen-
cia en la estancia58. Era el vacío entendido no como angustia ni como la nada existencialista, sino 
en el sentido de plenitud espacial, cercana al Zen, donde el entorno sin color se relaciona con la 
espiritualidad59. De nuevo volvemos a estar ante el blanco considerado un no-color.
Esta idea de la relación entre la obra de arte y su entorno o contexto, fue abordada en gran 
medida por los artistas minimalistas, cuya estética purista hizo que se decantaran, sobre todo, por 
la pintura monocroma y por los espacios vacíos. Sin embargo, a tenor de Batchelor, debemos des-
echar la asociación que popularmente se hace del Minimalismo con la blancura60, ya que, aunque, 
55   O’DOHERTY, Brian, Dentro del cubo... Op. cit., pp. 20-21, 30-33.
56   Cfr.: ROSE, Barbara, “Los significados…” En: VARAS, Valeria y RISPA, Raul (eds.), Monocromos... Op. cit., p. 48.
57   WEITEMEIER, Hannah, Yves Klein, 1928-1962. International Klein Blue. Colonia: Taschen, 1995, pp. 31-35.
58   Ibídem. También: RIOUT, Denys, La peinture monochrome... Op. cit., pp. 27-31. 
59   ROSE, Barbara, “Los significados…” En: VARAS, Valeria y RISPA, Raul (eds.), Monocromos... Op. cit., pp. 45-53.
60   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 11..
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[184] Matisse, Capilla del Rosario de los dominicos (1948-1951). Vence, Francia.
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sin duda, se realizaron bastantes obras blancas dentro de este movimiento artístico, la mayoría de 
los artistas minimalistas estuvieron más próximos al colorido del arte pop. Sus colores, en ambos 
casos, eran industriales, comerciales, «modernos» y, a menudo, brillantes. Rechazaban los acaba-
dos, los materiales tradicionales y recurrían a la eficacia de la tecnología con una intención muy 
clara: acercarse a los productos manufacturados de las modernas sociedades industriales mediante 
la supresión del gesto y la composición en la pintura61. Los resultados pueden ser similares, pero su 
óptica es diferente. Cuando el minimal utiliza el blanco no lo hace con el significado de ausencia 
61   Véase los comentarios sobre el Pop y el Minimalismo de: FANÉS, Félix, “Pop Art y...” En: VV.AA., Descubrir... Op. cit., pp. 
233-235.
[185] PÁG. ANTERIOR/ARRIBA: Yves Klein, Le Vide (1958). Galería Iris Clert, París
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de cromatismo, sino, precisamente como uno más entre los colores. En muchos casos son distintos 
tonos o matices blancos, como ocurre en las pinturas de Ryman en su primera etapa [2] [179]. No 
implican la supresión del color, no se trata de «blanco puro» como opuesto al colorido, sino que 
son blancos plurales62, diversos y múltiples en el sentido material del término.
El monocromo blanco representa la idea moderna de la perfección del silencio, de lo ilumi-
nado, de la soledad que requiere el pensamiento para llegar al verdadero conocimiento, como el 
acromático, neblinoso y callado bosque helado que en Biutiful (González Iñárritu, 2010)63 simboliza 
la paz y la sabiduría absolutas del más allá. Las salas de exposiciones se convierten en celdas de 
luz uniforme, espacios cerrados que encarnan el ideal de la imagen arquetípica del arte occidental 
del siglo XX, cruciales para que el conjunto funcione. Las galerías se han transmutado en cubos 
blancos que contienen cuadros blancos, como cajas vacías que no guardan nada o lo albergan todo 
y sirven de refugio frente a la borrachera del color, los excesos de la ornamentación y el adorno, 
sinónimos del mal gusto, de lo primitivo, corrupto y salvaje. La blancura es, por tanto, conocimien-
to, como lo fue en el pasado. Y sigue conservando las connotaciones que desde la Antigüedad se le 
relacionan. Es más, se ha transformado en una manera de pensamiento que nos impide ver si no es 
a través de su cristal y que, al mismo tiempo, nos permite descansar. Parece ser un blanco tiránico, 
que, como la lejía, lo vuelve todo de su color (o no-color64). Va mucho más allá hasta llegar a ser un 
ideal que mientras nos permite detenernos a reflexionar, nos deslumbra y provoca ceguera. 
No querer ver el colorido es una de las causas del tradicional prejuicio frente al cromatis-
mo que existe en Occidente desde el Renacimiento, y aún antes, por lo que ha sido sometido a 
la disciplina del dibujo y de la línea –tradicionalmente considerados los elementos esenciales del 
arte–, idea que se vio agravada con la identificación de lo incoloro con la blancura desde que, tras 
la invención de la imprenta, los textos e imágenes se difundieron sobre soportes de papel de color 
blanco. Una ceguera que llevó no sólo a los hombres del siglo XIX a no ver la policromía que 
las excavaciones arqueológicas habían puesto de manifiesto en las ruinas griegas y romanas, sino 
62   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 11.
63   GONZÁLEZ IÑÁRRITU, Alejandro, Biutiful. Menage Atroz-Cha Cha Cha-Mod Producciones-Iriku Films-Focus Features, 
México/España, 2010. RIOUT, Denys, La peinture monochrome... Op. cit., pp. 73-76, 77-82. 
64   Aunque los físicos sigan sin considerarlo como un color auténtico (lo mismo que el negro), lo cierto es que el blanco posee una 
realidad formal y forma parte de las paletas de cualquier pintor, porque no puede obtenerse mediante la mezcla de ningún otro 
color. Véase: VARICHON, Anne, Colores... Op. cit., pp. 11 y 12. También: BALL, Philip, La invención del... Op cit., p. 300, 422-423.
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incluso a negarla cuando su presencia era más que evidente. En esta especie de deslumbramiento 
frente a la policromía podría encontrarse la causa de la identificación que muchas veces hacemos 
del Minimalismo con lo incoloro y lo blanqueado, aunque en la práctica se utilizasen los mismos 
tonos brillantes, puros e industriales que usaron los artistas del Pop-art para realizar sus obras. A 
       [186] Walter Gropius, Gropius House (1938). Lincoln (Nebraska), EE.UU.
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diferencia de aquéllos, éstos suelen asociarse con lo colorista, con lo vulgar y lo superficial65. Con-
fusión de lo colorista con lo incoloro, dos antagónicos que, una vez más, terminan por asemejarse 
como si fueran casi lo mismo.
En el blanco no pasa el tiempo, es puro tiempo congelado, que ayuda al hombre a superar el 
terror a la muerte. Así, en Las vidas posibles de Mr. Nobody (Van Dormael, 2009)66, la perfecta felicidad 
65   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., p. 12.
66   VAN DORMAEL, Jaco, Las vidas posibles de Mr. Nobody. Pan-Européene, Bélgica, 2009.
  [187] Philip Johnson, Glasshouse (1949). New Canaan (Connecticut), EE.UU.
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plena de los inmortales, que han perdido el miedo, se representa mediante blanqueados entornos 
ultrailuminados. En ellos, el pigmento blanco de la pintura monocromática tiende a convertirse en 
luz. Y la luz es la metáfora occidental de la idea, de la razón y también de la fe cristiana. Simboliza 
el arte como sabiduría. Los monocromos blancos nos llevan, de nuevo, del pigmento a la luz. Evo-
lucionan de objeto a instalación, y de ella, rompiendo las fronteras con la arquitectura, a espacios 
para la contemplación y la meditación67. Se convierten en ámbitos de descanso y de conocimiento 
dentro de la sociedad actual que podríamos denominar «sobreinformada»68, en la que, curiosa 
paradoja, al igual que un exceso de luz puede impedirnos ver, se produce una enorme falta de en-
tendimiento profundo y sensible, quizá también debido a un exceso de noticias, a una saturación 
67   ROSE, Barbara, “Monocromos y...” En: VV.AA., El arte abstracto... Op. cit., pp. 160, 165, 186, 189.
68   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica...” Op. cit., p. 204.
  [188] Philip Johnson, Glasshouse (1949). New Canaan (Connecticut), EE.UU.
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de información. En esta situación de caos y precipitación, de crisis de valores y de desórdenes, se 
hace necesario que el ser humano encuentre el amparo de espacios de armonía, remansos de paz 
y de sosiego donde pararse a meditar y descansar69, donde relajarse del empacho de imágenes 
69   CISCAR CASABÁN, Consuelo, “Miradas de luz”. En: Cuadernos del IVAM, nº 2. Valencia: Editados por IVAM, 2004, pp. 4-7.
      [189] Mies Van Der Rohe, Casa Farnsworth (1951). Chicago (Illinois), EE.UU.
399
1.5. Una nueva trascendencia
           [190] Sol LeWitt, Cubo abierto (1968). Staatliche Museen, Berlín
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   [191] James Turrell, Afrum I (White) (1967). Guggenheim Museum, Nueva York
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y colores. Ello podría explicar la preponderancia del blanco, de los espacios muy iluminados en 
la arquitectura contemporánea, como los interiores blancos y vacíos de Loos, las casas desnudas 
de Wittgenstein o la catedral de vidrio transparente propuesta por Bruno Tant. De ella deriva la 
llamada «Glass Culture» o cultura del vidrio [187] [188] [189], donde, a partir de la idea de Le 
Corbusier de la “arquitectura como pisos iluminados”70 [176], el mundo entra por la ventana. Las 
casas se vuelven transparentes y se convierten en lugares donde no hay intimidad, pero, al mismo 
tiempo y debido a ese empobrecimiento del hombre, no hay nada que ocultar71. La retórica del 
orden, la pureza, la verdad y lo minimalista de la arquitectura moderna se traduce en espacios de 
superficies cegadoras de blanco puro y cristal [186], sin advertir que la mayoría de los edificios es-
tán coloreados y que el mundo que nos rodea es policromado. Las revistas de diseño y decoración 
muestran casas cuyos interiores desnudos son transparentes e impolutos, de modo que multiplican 
la sensación de espacios infinitos; interiores sobreiluminados en los que penetra la naturaleza del 
exterior. “El cristal, que simboliza la castidad del alma y del cuerpo”72, es a la arquitectura lo que 
el blanco a la pintura: significa limpieza, orden, rectitud, pureza, conocimiento. La transparencia 
del cristal, como la del agua pura (y «cristalina»), siempre está asociada con el color blanco73. 
Casas vacías, pinturas desnudas. Al no haber mancha tampoco hay nada que ocultar, por eso no 
importa mostrar el interior74. Igual que el blanco, el cristal es la metáfora de la ausencia de pecado, 
del pensamiento puro e inmediato, sin mancha. Es el mito occidental de la luz y del conocimiento 
frente al elogio de las sombras y el misterio de la cultura oriental75. 
Así lo expresa Walter Benjamin: 
“[…] El vidrio es un material duro y liso en el que nada se mantiene firme. También es frío y sombrío. Las cosas 
de vidrio no tienen «aura». El vidrio es el enemigo número uno del misterio […] Han creado espacios en los 
que resulta difícil dejar huellas”76. 
70   LE CORBUSIER, La casa de... Op. cit., pp. 46-52, 82, 102 y 113. Véase, también: LE CORBUSIER, Principios de urbanismo... 
Op. cit., p. 60.
71   BENJAMIN, Walter, Discursos... Op. cit., pp. 167-173.
72   ECO, Umberto, El nombre de la rosa. Barcelona: Editorial Lumen, 1982, p. 544.
73   BRUSATIN, Manlio, Historia de... Op. cit., p. 38. WITTGENSTEIN, Ludwig, Observaciones... Op. cit., p. 45.
74   MARCHÁN FIZ, Simón, La metáfora del cristal... Op. cit., pp. 127-137.
75   TANIZAKI, Junichiro, El elogio de... Op. cit., pp. 18-19, 20, 27-40, 46-49.
76   BENJAMIN, Walter, Discursos... Op. cit., p. 171.
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No hay huella que dejar porque el hombre se ha empobrecido hasta el extremo de no tener 
nada que enseñar. No hay nada que decir. El único color válido sería, entonces, el monocromo 
blanco, no entendido como pigmento, sino como luz. Como concluye Manzoni, al referirse a la 
superficie del cuadro: “¿Por qué, en cambio, no vaciar ese recipiente? ¿Por qué no liberar esta 
superficie? ¿Por qué no intentar descubrir el significado ilimitado de un espacio total, de una luz 
pura y absoluta?”77.
De este modo, las construcciones blancas son como las pinturas monocromas. Un refugio, un 
lugar de descanso y sosiego; en definitiva, un espacio para el pensamiento78. Al igual que las cabi-
nas para la percepción de Turrell [191]; el proyecto del Placentarium de Manzoni, nunca realizado, 
consistente en una gran esfera blanca donde el espectador observaría esa superficie única; o los cu-
77   MANZONI, Piero, “Libera Dimensione”. En: Azimuth 2 (1960). Cfr.: VARAS, Valeria y RISPA, Raul (eds.), Monocromos... Op. 
cit., p. 186.
78   Véase cita de Gotthold Lessing (Laocoon, 1766. Cfr.: ROSE, Barbara, “Los significados…” En: VARAS, Valeria y RISPA, Raul 
(eds.), Monocromos... Op. cit., p. 80.
[192] Stanley Kubrick, 2001: una odisea del espacio (1968), fotograma de la película
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[193] Robert Rodríguez, Spot publicitario de Nespresso, Nestlé (2009), McCann París
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                    [194] Jan Schoonhoven, R 69-39 [Rythmical Quadrates Relief] (1969). Gemeentemuseum Den Haag, La Haya.
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bos blancos y vacíos como habitaciones que constituyen extensiones del alma humana de Nauman, 
muchos otros artistas de vanguardia del siglo XX trataron de crear sus propias «capillas» para la 
contemplación de sus obras como lugares para el pensamiento, en un intento de devolver el arte a 
sus orígenes sagrados. Artistas como Gage con su propuesta de 1993 para la revista Creación de una 
gran sala blanca y vacía con cuatro sillas; Muntadas y la idea de que no hay nada que contar en 
su Exposición, en Madrid, de 1985; Manzoni y sus Acromos blancos; Isidoro Valcacer y los paneles 
vacíos que él denomina «ambientes» de 1987, en Madrid; los cubos abiertos de Sol LeWitt [190]; 
las White painting [195] de Rauschenberg; Knoebel y la utilización de la luz para ser fotografiada y 
expuesta en su Proyection X de 1972; Dan Flavin y sus habitaciones de luz; o Ryman y sus cuadros 
blancos sobre paredes blancas [1] [196]. Y aún más reciente, la exposición que con el título Vides, 
une retrospective, se realizó en el Centro Georges Pompidou de París, en 2009, en la que a través de 
[195] Robert Rauschenberg, White Painting - Seven Panels (1951). Colección del artista.
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nueve salas vacías el visitante pudo recorrer la historia del arte contemporáneo más conceptual con 
la propuesta de nueve artistas desde los años sesenta hasta hoy –de Yves Klein a Roman Ondak, 
pasando por Robert Irwin, Robert Barry, Stanley Brown o María Aichhorn–, acompañado por la 
silenciosa pieza musical 4’33” que John Cage compuso en 1952.
“El monocromo es una experiencia solitaria, tanto para el artista como para el espectador. Hoy, en un momen-
to dominado por el espectáculo de masas, el monocromo constituye un refugio de discurso filosófico serio. El 
arte monocromo ha sido siempre de élite. En un contexto de corrección política, es intransigente, un rechazo 
deliberado de la noción de que todo es arte y de que el arte es para todo el mundo. Al rechazar imágenes e 
iconografía, desafía a la interpretación. Es plenitud y vacío simultánemamente”79 .
Constituye la idea de la perfección del aislamiento, de la soledad que requiere el pensamiento 
para llegar al conocimiento. Enormes cuadros blancos convertidos en ámbitos cerrados. Cubos 
blancos como cajas vacías, paradigma de lo civilizado, lo ordenado y el progreso, que sirven de 
refugio frente a los excesos de la ornamentación, la decoración y el adorno, sinónimos de lo primi-
tivo, salvaje y corrupto. Urnas de cristal transparente que son metáfora de la ausencia de pecado, 
del pensamiento puro e inmediato. Entornos de blancura que se extienden ad infinitum y sirven de 
lugar de reposo y sosiego frente al terror que produce lo inconmensurable, el vacío o la muerte. “El 
silencio de esos enormes espacios –dice Pascal, contemplando una noche estrellada–, el silencio de 
esos infinitos espacios me aterroriza”80.
En su viaje por la oscuridad del universo conocido, en 2001: una odisea del espacio (Stanley 
Kubrick, 1968)81, el comandante Dave Bowman atraviesa mundos de color hasta llegar al blanco 
infinito y trascendente, a un lugar de luz sin límites de tiempo ni de espacio, a un ámbito de 
conocimiento absoluto [192]. Ha ascendido a través del color, desde la oscuridad a la luz y al 
conocimiento del blanco. Como él, la blancura de la muerte lleva al entristecido George Falconer 
a la paz interior y al sosiego que produce el conocimiento profundo y verdadero del más allá, 
un lugar de perfección absoluta, mediante un fundido en blanco en A Single Man (Tom Ford, 
79   Ibídem.
80   PATER, Walter, El Renacimiento... Op. cit., p. 58. 
81   KUBRICK, Stanley, 2001, una odisea del espacio (1968). MGM, Turner Entertainment Co. y Warner Home Vídeo, Colección 
Stanley Kubrick, Edición remasterizada, 2001.
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2009)82. Huyendo de la monotonía y la corrupción de la vida en Occidente, el protagonista de La 
playa (Danny Boyle, 2000)83, emprende un viaje a Oriente en busca del paraíso, simbolizado por 
una remota isla con una soleada playa de finísima arena blanca y agua cristalina, fiel reflejo del 
aparente estado de perfecta armonía de las sociedades primitivas. En un conocido anuncio para 
televisión84 [193], tras su muerte, George Clooney asciende desde el mundo terrenal por una gran 
escalera blanca a través de las nubes hasta la entrada del Cielo, donde le espera un inmaculado 
John Malkovich en un entorno de color blanco. Parece que con el nacimiento se produce una caída 
del hombre en el mundo terrenal y lleno de colores, desde un paraíso repleto de luz blanca, un 
lugar de pureza, orden y perfección, de total conocimiento, al cual se pretende regresar, y al que 
de hecho, se asciende tras la muerte. Caída en el color y ascenso a la blancura. Blanco en la cuna y 
blanco en la mortaja. Un viaje del blanco al blanco a través de los colores de la vida. 
En esa búsqueda de lo trascendente, en el intento de superar los límites del espacio y del 
tiempo, los colores de la pintura no han perdido sus connotaciones simbólicas, arrastradas durante 
siglos desde la Antigüedad clásica, y aún antes, aunque traten de ser sólo eso: pura materia. En 
nuestro caso, blanco y sólo blanco. Un blanco que no quiere decir nada más. Pinturas calladas; 
silencio, pero no ausencia. El blanco en pintura es como los silencios en la música y como la falta 
de palabras en la poesía, que sirven para descansar, para tomar aire antes de volver a comenzar, 
para detenernos y, así, meditar y reflexionar. La artista brasileña Sandra Cinto, con su instalación 
En Silencio para la Nave 16 de Matadero (Madrid, 2014), reivindicaba el mutismo como un paisaje 
íntimo e imaginario en una sociedad invadida por el ruido. Silencios mudos en los lienzos, tan 
frecuentes en nuestro tiempo como elocuentes, desde la composición suprematista, Cuadrado blanco 
sobre blanco [180], de Malevich85 hasta Varese Wall [1] de Ryman y tantas otras. Igual que si estuvie-
ran entre paréntesis, como ese al que se refería Cervantes en El Quijote, cuando escribía: “[…] en 
aquel sitio el mismo silencio guarda silencio de sí mismo”86.
82   FORD, Tom, A single man (Un hombre soltero). Aurum Entertainment, EE.UU., 2009.
83   BOYLE, Danny, La playa. Twentieth Century Fox, Reino Unido/EE.UU., 2000.
84   Spot publicitario de televisión para Nespresso, Nestlé, noviembre 2009, creado por McCann París y dirigido por Robert Rodrí-
guez, con George Clooney y John Malkovich. En línea: http://youtu.be/pzemrtCnm3g [Consulta: 18-02-2010].
85   Véase: ROSE, Barbara, “Monocromos y...” En: VV.AA., El arte abstracto... Op. cit., pp. 161-165.
86   CERVANTES, Miguel de, Don Quijote de la Mancha. Madrid: Editado por Real Academia Española, Asociación de Academias 
de la Lengua Española y Alfaguara, 2005, p. 1701.
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1.5.III. El círculo se cierra
En nuestro recorrido a través de la blancura en Occidente hemos llegado al máximo despojamien-
to del arte de la mano del monocromo blanco. Con él entramos, por un lado, en el mundo meta-
físico de las pinturas que se transfiguran en espacios de descanso y pensamiento y, por otro, en el 
terreno de las obras de arte que sólo tienen en cuenta lo básico, los materiales, la pura esencia87. En 
ambos casos, retornamos al punto de partida: las pinturas-muro de Ryman. Igual que ocurría con 
Varese Wall [1], muchas de sus obras ponen de manifiesto la íntima relación existente entre la obra 
pictórica y la pared subyacente que tanto preocupa al artista desde sus comienzos como pintor a 
mediados de los años cincuenta del siglo pasado. Nos encontramos en el reino de la abstracción 
más exquisita, refinada y difícil de entender para el gran público, pero que, sin embargo, es rotun-
damente fresca y simple. Lejos de buscar un sentido trascendente, simbólico u oculto, sus obras se 
alejan de la representación, de lo narrativo. Son “realismo puro”88 según la propia autodefinición 
del artista, porque tratan de sí mismas desde el punto de vista más objetivo y físico posible89. El inte-
rés de su autor se centra en la materia pictórica, en cómo funcionan los materiales empleados –los 
pigmentos, la superficie, el gesto– e interactúan con la luz que los ilumina además de con el muro 
de la galería o del museo donde se exponen al público. Estas pinturas serían, por tanto, verdad en 
sí mismas, en cuanto, a la manera de Frank Stella, son lo que son, sin pretender nada más90. En este 
sentido, Ryman manifiesta que en su pintura no existe cuadro, ni historia, ni mito, ni ilusión, sino 
que las líneas, el espacio y la superficie son reales. Pero sí “[...] hay una interacción de la pintura 
con el plano de la pared como no la hay en la abstracción ni en la representación”91 
87   REPLINGER, Mercedes, “Memoria del color...” En: VV.AA., Pintura española... Op. cit., pp. 42-43.
88   STORR, Robert, “Dones...” Op. cit, p. 41.
89   SRETENOVIC, Vesela, Robert Ryman. Variations + Improvisations. Washington: The Philips Collection, 2010, pp. 3, 10.
90   RIOUT, Denys, La peinture monochrome... Op. cit., p. 113. Stella dijo la célebre frase, emblema del movimiento Minimalista: 
“Lo que ves es lo que ves”. Véase: ZABALBESCOA, Anatxu, RODRÍGUEZ MARCOS, Javier, “Minimalismos, un signo de los 
tiempos”. En: VV.AA., Minimalismos, un signo de los tiempos. Madrid: MNCARS y ALDEASA, 2001. Catálogo de la exposición, p. 19. 
91   Robert Ryman, según la trascripción de un discurso pronunciado en enero de 1991 en la Dannheiser Foundation de Nueva 
York. La versión revisada de este discurso fue publicada con el título “On painting”. En: Robert Ryman, catálogo de exposición, París, 
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La estrecha relación de su obra con el espacio expositivo es más que evidente en el caso de 
Vector [196], formada por once paneles cuadrados de madera del mismo tamaño, colgados equi-
distantes entre sí, y pintados en origen con acetato de polivinilo blanco, para su exposición en la 
Kunsthalle de Basilea, en el verano de 1975. Veintidos años después, Ryman los repintó, cubriendo 
primero la resina vinílica con pinceladas verticales de pintura al óleo y luego horizontales hasta 
conseguir una superficie blanca uniforme. Obtuvo, en efecto, una calidad casi coincidente con la 
Espace d’art contemponain, 1991, pp. 57-67. Cfr.: STORR, Robert, “Dones...” Op. cit., pp. 41-51.
           [196] Robert Ryman, Vector (1975). Dia Art Fundation. Nueva York.
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de la pared, de la cual, sin embargo, se distinguen los once paneles ya que en sus bordes por el lado 
izquierdo son de madera clara de pino y de madera rojiza por su lado derecho92. A medida que la 
luz juega sobre las superficies pintadas de estas obras, los paneles parecen flotar con levedad sobre 
el muro. De esta manera, la obra demuestra cómo la superficie pintada, la calidad de la luz, y en 
general los límites del espacio convergen para formar una imagen que, al tiempo, se incorpora y 
contradice al espacio blanco de la pared.
En análogo sentido, los cuadros de la serie Surface Veils [197] [198], realizados entre 1970 y 
1972, unos sobre lienzo sin bastidor y otros en fibra de vidrio, por el deseo del artista de pintar 
sobre algo que fuera lo más parecido a la nada, enfatizan esa preocupación de Ryman por las rela-
ciones que se establecen no sólo entre los materiales y su soporte –así como la manera de aplicarlos 
sobre éste–, sino también con el contexto donde se muestran y la luz que ilumina a la obra en con-
creto93. El «espacio interior» de la pintura depende, por tanto, de su «espacio exterior», es decir, 
del muro en concreto sobre el que se va a exhibir. “Mis pinturas realmente no existen si no están 
en la pared, como parte de la pared, como parte de la habitación. Descolgada [...], la pintura no 
está viva”94. Esto no significa, sin embargo, que sus obras sirvan sólo para un lugar determinado. 
“Una pintura puede ir a distintos sitios, y de hecho a mi eso me gusta”95, manifiestó el artista. Los 
cambios de ubicación más que alterar el carácter de una obra, la revelan con todos sus detalles 
esenciales, lo mismo que si cambiáramos de punto de vista96. Ryman dirige su atención hacia los 
soportes rígidos porque pueden apoyarse a la pared sin necesidad de ser colgados ni de utilizar nin-
gún sistema que los sustente. Además, en el caso de las planchas de metal o los paneles de fibra de 
vidrio, desaparece el problema de los cantos y anula, así, la distancia visual entre el plano pintado 
de la obra y el plano de las paredes que constituyen su entorno arquitectónico.
Su confianza en el formato cuadrado obedece al intento de optar por la máxima neutralidad 
posible: con él queda obviado el problema del equilibrio compositivo y su simetría universal hace 
que esté «compuesto» de por sí. Además, la artificialidad del cuadrado también le resulta venta-
92   RORIMER, Anne, “Robert Ryman…” Op. cit.
93   GARRELS, Gary, “Interview with...” Op. cit., pp. 9-15.
94   Ryman en: Diamonstein, Inside New York’s Art World, 1979, p. 334. Cfr.: STORR, Robert, “Dones...” Op. cit., p. 41.
95   STORR, Robert, Ibídem.
96   GARRELS, Gary, “Interview with...” Op. cit., p. 12.
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josa, porque considera que son menos habituales que los rectángulos en la vida cotidiana: rectan-
gulares son las puertas, las ventanas o los edificios97. Es evidente que no tiene el menor deseo de 
imitar el formato de la pintura clásica a la que se refería Alberti como imagen vista por la ventana, 
ni quiere suscitar comparaciones con la pintura de caballete tradicional, abstracta o figurativa98. 
Por eso, el formato cuadrado resuelve todos estos problemas99. Y también es por ello por lo que 
sus obras son, en general, o muy pequeñas o muy grandes [0], y las que tienen un tamaño medio 
se han alejado de la pintura convencional mediante el uso de pronunciadas características estruc-
turales o formales, como ocurre en el caso de Pace (1984) [IX]. Además, nunca ha trabajado sus 
obras pequeñas como si fueran meros ejercicios o esbozos; siempre las ha considerado con igual 
importancia que sus obras de gran formato100. 
Para él,  lo importante ha sido centrarse en los materiales: “lo único que quería era ver cómo 
funcionaba la pintura, aplicarla a un tablero entelado […] sin ninguna idea concreta de lo que 
iba pintando”101. Por ello, y para favorecer que la obra declarase su propia identidad, utiliza tonos 
neutros y, casi desde el principio, se ha decantado por el color blanco que poco a poco fue susti-
tuyendo, eliminando o sepultando en gran medida, a todos los demás colores. Sólo le interesa el 
comportamiento de los instrumentos pictóricos y sus materias primas, cómo interactúan entre sí, 
con el entorno donde se exhiben al público y con la luz que los ilumina102. Se centra en la densidad 
de los pigmentos, en su método de aplicación y en la superficie que les sirve de soporte. El blanco, 
para él, no tiene mayor significado que el que tiene el propio material pictórico; en lugar de aludir 
a un vacío virginal o resolverse en él, saca a la luz la intensa actividad superficial de la obra y su 
preparación subyacente.
97   Ibid, pp. 17-18. También: SRETENOVIC, Vesela, Robert Ryman... Op. cit., pp. 7-8.
98   “No hay cuadros antes del siglo XIV en términos generales; o, si se prefiere, en cuanto que concepto, no existe el cuadro autó-
nomo. Hasta ese siglo [...] la pintura se realizaba sobre los muros del templo [...], o entre las páginas de un libro [...] De manera que 
no cabía la menor duda: la pintura estaba al servicio de la arquitectura o de la letra; el pintor tenía por obligación añadir su parte 
a una construcción más basta, fuera ésta un edificio o un discurso ligüístico con el que su pintura actuaba como simple elemento 
de refuerzo. La pintura no era soberana. Pero entre el siglo XIV y el XVI alcanza su plena soberanía mediante una rapidísima 
conversión en mercancía de fácil traslado”. AZÚA, Félix de, Diccionario de ... Op. cit., (“Cuadro”), p. 120.
99   MARZONA, Daniel, Arte minimalista. Op. cit., p. 82.
100   De hecho, sus esbozos suelen ser de tamaño igual a la obra definitiva y, una vez que han servido para su finalidad, no se con-
servan. Véase: STORR, Robert, “Dones...” Op. cit., p. 23.
101   STORR, Robert, “Dones...” Op. cit., p. 17.
102   SRETENOVIC, Vesela, Robert Ryman... Op. cit., p. 7.
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
412
[197] Robert Ryman, Surface Vail II (1971). Guggenheim Museum, Nueva York.
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[198] Robert Ryman, Surface Vail III (1971). Guggenheim Museum, Nueva York.
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“[…] Era como borrar una cosa para ponerle blanco por encima […] El empleo de blanco en mis obras empe-
zó cuando me di cuenta de que no interfiere. Es un color neutro que permite clarificar los matices en la pintura. 
Hace visibles otros aspectos de la pintura que no estarían tan claros empleando otros colores”103.
El blanco representa la ventaja de hacer y a la vez de no hacer; sobre él todo se nota, cada 
cambio de matiz, cada pincelada; unifica y, al tiempo que tapa, también desvela cuál ha sido el 
proceso creativo, qué otros colores hay debajo o encima o cuál ha sido el gesto del pintor. Esto no 
sucede con ningún otro color, ni siquiera con el negro; por eso no le resultan útiles para sus fines. 
Además, trata las paredes inmaculadas de la galería como si se tratase de un elemento recibido con 
el cual juega mediante un amplio abanico de sustancias y tonalidades, a las que se les ha dado el 
nombre genérico de «blanco». Nunca es la misma tonalidad, sino que cada una es tan distinta de 
las otras como todas lo son del blanco de decorador de las paredes de la sala donde se va a exponer 
y que van a rodearlas. Son evidencias visuales de variaciones sobre un tema donde lo importante 
no es qué se pinta sino cómo se hace104. Unas obras y otras “parecen similares, si no idénticas, pero 
cuando nos acercamos, comienzan a apreciarse las diferencias”105. Igual que el esquimal lee con 
precisión una gama amplísima de diversos blancos106 en un espectro absolutamente estrecho de 
nieve y hielo, Ryman ha catalogado la diversidad real del blanco y ha demostrado así, con cierta 
ironía, su falta de neutralidad cuando se relaciona consigo mismo. Su simplicidad material registra 
y subraya todo lo que se haga en o cerca de él. Aunque en algunas épocas haya empleado diferentes 
blancos con fines diversos107, según sus propias manifestaciones no le interesa el blanco como color, 
sino que lo utiliza de manera instrumental, despojado de toda connotación metafísica. La blancura 
no es el tema de su obra ni su esencia: “no me veo a mí mismo haciendo cuadros blancos. Hago 
pinturas; soy pintor. La pintura blanca es mi medio”108. 
Otro de los factores básicos en su obra es la manera de aplicar los materiales al soporte: 
mediante un enjambre de pinceladas pequeñas o con una sola que cubra todo el lienzo de lado a 
103   Cfr.: STORR, Robert, “Dones...” Ibid., pp. 21, 55.
104   MARZONA, Daniel, Arte minimalista. Colonia: Taschen, 2004, pp. 80-82.
105   Ibid, p. 82.
106   AZÚA, Félix de, Diccionario de... Op. cit., (“Color”), p. 102.
107   STORR, Robert, “Dones...” Op. cit., p. 23.
108   La frase procede de una entrevista que en 1969 realizó Phillis Tuchman a Ryman con motivo de su exposición Art in Process, en 
el Finch College Museum of  Art de Nueva York. Cfr.: GARRELS, Gary, “Interview with...”. Op. cit., p. 16.
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lado. El tipo de pintura blanca y su forma concreta de aplicación, el soporte cuadrado y su exacta 
disposición y escala, son las variables cruciales para Ryman109. “Yo quería pintar la pintura, por así 
decirlo [...] No se trata nunca de qué pintar, sino de cómo se pinta. El «cómo» de la pintura ha 
constituido desde siempre el cuadro, el resultado pictórico final”110. Juega con los diversos tonos de 
blanco, con sus texturas y con el soporte desnudo111, de manera que, entre los grandes empastes, 
aparecen fisuras o cavidades llenas de color saturado que proporcionan realces y profundidades 
inesperados a las costras de blanco vibrante. Esos colores primarios, cuya presencia en la obra 
terminada es palpable, quedan sepultados bajo capas de pintura blanca y asoman como destellos 
entre los huecos de las pinceladas, transmitiendo su temperatura. Los colores sumergidos en la 
blancura parecen irradiar y formar parte del plano decolorado que el espectador tiene delante, 
como si estuviéramos en presencia de la creación de la luz blanca que según la teoría newtoniana 
se produce por la fusión cromática de todo el espectro112. 
Al fondo del pasillo, en una de las salas del primer piso del Kunsthaus de Zúrich, se muestra 
un lienzo enorme de Ryman, titulado Correspondent (1989) [199]. Se trata de un cuadro blanco, en 
formato cuadrado, sobre cuya superficie apenas se percibe una pequeña inscripción con el número 
89 en el cuadrante superior derecho, que rompe la monotonía de la pintura monocroma. De nue-
vo, como en la Dia Art Foundation de Nueva York, la sensación es inquietante: vista de frente, la 
obra parece extraviar la frontera del bastidor sobre el que está montada y expandiéndose por los 
muros de la sala que la acogen, donde se exhibe, nos obliga a parar, a levantar la mirada del suelo 
y a tratar de abarcarla. Sin embargo, subiendo hasta el entresuelo, puede apreciarse que, igual 
que Varesse Wall [1] o Vector [196], la obra no está pegada a la pared, sino que tiene una pequeña 
distancia con respecto a ella. Si se acerca la vista y se observa de perfil podemos darnos cuenta del 
espesor que tiene, del volumen de su relieve y de los sutiles colores –rosados, marrones, verdes– que 
subyacen bajo las pinceladas. La pintura vibra entre el blanco perlado de los gruesos empastes, las 
sombras que producen y los huecos de la tela del soporte. Su contemplación debe ser pausada, 
requiere un tiempo para que el espectador pueda apreciarla y descubrirla en toda su riqueza de 
109   RIOUT, Denys, La peinture monochrome... Op. cit., p. 113-116.
110   GARRELS, Gary, “Interview with...”. Op. cit., p. 25. También: MARZONA, Daniel, Arte minimalista. Op. cit., p. 80.
111   Muchas veces estas diferencias tonales entre blancos se deben al envejecimiento y amarilleamiento de los materiales, de las 
imprimaciones, las telas o los papeles. Ibídem.  
112   SRETENOVIC, Vesela, Robert Ryman... Op. cit., p. 4.
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matices113. Evoca la tormenta de Efecto de nieve en Giverny de Monet [181], también el mítico cuadro 
de Malevich [180] –que simbolizaba, de alguna manera, “la utopía del hombre nuevo”114 de prin-
cipios del siglo XX–, y nos traslada a la sencillez desnuda que la Capilla de los dominicos, diseñada 
por Matisse entre 1948 y 1951 para la localidad fracesa de Vence [184], transmite a sus visitantes. 
113   SRETENOVIC, Vesela, Robert Ryman... Op. cit., p. 4.
114   En este sentido, es interesante leer el sugerente estudio que Michel Pastoureau hace sobre la blancura entendida como el no-
color, como la ausencia de todos ellos: desde la aparición de la imprenta, los textos e imágenes se difundirán impresos sobre papeles 
de color blanco, de ahí que este tipo de soporte y su color, el blanco, termine por identificarse con lo incoloro, además de adquirir 
un plus de seriedad y gravedad, ya que el conocimiento se transmitía, tradicionalmente, en blanco y negro. Pero hasta entonces, una 
tela blanca era necesariamente una tela coloreada, porque necesitaba ser teñida para obtener este color, y así, en la Edad Media, lo 
incoloro se identificaba más con un color desgastado y pobre, mucho más que con el blanco, color que, como vimos, unido al oro, 
es el color de la luz que emana de Dios. Además, siguiendo las leyes de la óptica de Newton, el blanco se produce por el compendio 
de todos los colores del espectro de luz visible. PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica... Op. cit., p. 142.
                           [199] ARRIBA/PÁG. SIGUIENTE: Robert Ryman, Correspondent (1989). Kunsthaus, Zúrich.
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Su belleza austera abruma y conmueve al espectador con su luminosidad115, igual que le sobreco-
gen las bastas extensiones heladas de la Antártida. Y trae al recuerdo la sensación de infinitud que 
producía sentarse en uno de los bancos ubicados en el centro de la última y quinta sala del IVAM 
donde José Saborit expuso Más al Sur (2012)116  [200]. Rodeado por la monocromía de sus enormes 
paisajes polares, de nieves perpetuas atrapadas en ventisqueros y glaciares, donde las diferencias 
115   SRETENOVIC, Vesela, Robert Ryman... Op. cit., p. 6.
116   MARZAL, Carlos, SABORIT, José (comis.), José Saborit... Op. cit., en especial pp. 125-156. 
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eran casi imperceptibles, la estancia completa parecía fundirse con los lienzos en un único paisaje 
de blancura helada. Paisajes interiores sin confines que son más bien una disposición de ánimo que 
un lugar concreto. Correspondent vuelve, así, a situarnos en un punto análogo al del origen de esta 
tesis doctoral: la sala donde se muestra estaba en silencio absoluto, casi monacal, como si se tratara 
de una habitación vacía. Y, sin embargo, la obra de Ryman llenaba todo el espacio. Solamente un 
color (o no-color), pero muchas posibilidades.
                           [200] José Saborit, Antártida (2011).
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Lucy Lippard manifestó que “lo máximo en pintura monocroma es el lienzo negro o blanco. 
Al ser dos extremos, los llamados no-colores, el blanco y el negro se asocian con lo puro y lo im-
puro, lo abierto y lo cerrado. El cuadro blanco es un «lienzo en blanco», donde todo es potencial 
[…]”117. Esa potencialidad de lo múltiple en el blanco118 nos remite a la asociación que los gnósti-
cos hicieron en el siglo II entre la imagen multicolor de un pavo real surgiendo del huevo blanco 
y, también, a la que le otorgó Newton al identificarlo con la luz que contenía los siete colores del 
espectro. Potencialidad de lo múltiple en la unidad, en la blancura. Según Cirlot, “todo procedía 
de lo Uno y volvía al Uno”119. 
Como bien analizó Calvo Serraller, en esa búsqueda del grado cero de la pintura, en ese 
intento de hacer tabula rasa para volver a comenzar120, Ryman ha llegado a una pureza extrema 
en el sentido meramente físico del término121: su radical preferencia por los elementos materiales 
que intervienen en el hecho físico que es la pintura. Pero también, y aun a riesgo de contradecir 
la voluntad y la modestia del propio artista, alcanza esa pureza en un sentido metafísico, ya que 
esa inclinación por el blanco se corresponde con la mística espiritual protestante imperante en 
los países anglosajones. ¿No estaremos, acaso, ante una blancura similar a la virtud originaria del 
Partenón? ¿Han llegado los artistas del monocromo, añorando la pureza de los orígenes igual que 
los reformistas luteranos, a un extremo en el que el círculo se ha cerrado? ¿Nos encontramos ante 
un nuevo afán de trascendencia donde los significados son los mismos, aunque las intenciones y sus 
resultados sean, aparentemente tan diferentes? ¿Estaríamos ante un nuevo punto de partida, como 
una nueva cosmogonía desde la que volver a construir el futuro? 
Las dos concepciones del monocromo, entendido como pura y simple materia o como luz 
trascendente, tienen en común la negación del ilusionismo, el deseo de unidad y el rechazo y la 
ruptura radical con la historia. Como ha indicado Barbara Rose: 
117   Lucy Lippard, además de crítica de arte norteamericana, estuvo casada con Robert Ryman en los primeros años sesenta del 
siglo XX. De hecho fue ella una de las personas que empujaron al artista a iniciarse en la pintura. Véase: LIPPARD, Lucy, “The 
silent art”. En: Art in America, enero-febrero de 1967, p. 58. Cfr.: STORR, Robert, “Dones...” Ibid., pp. 21, 55.
118   Ibid, p. 4.
119   CIRLOT, Juan Eduardo, Diccionario de... Op. cit., p. 110.
120   REPLINGER, Mercedes, “Memoria del color...” En: VV.AA., Pintura española... Op. cit., p. 43.
121   CALVO SERRALLER, Francisco, Robert Ryman expone en Madrid 30 años de pinturas blancas. Diario El País, 26 de mayo de 1993. 
En línea: http://elpais.com/diario/1993/05/26/cultura/738367206_850215.html [Consulta: 12-02-2010]
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[201] Robert Ryman, Sin título (1960). Crex Collection, Hallen für neue Kunst, Schaffhausen.
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        [202] Robert Ryman, Transfer (1987). Dia Art Fundation. Nueva York.
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
422
“En sus dos interpretaciones, espiritual y material, representa una síntesis […] Como icono de contemplación 
[…] el proceso de visualizar un monocromo, que lleva su tiempo, puede resultar en un estado de trance, no muy 
distinto del que alcanzan los derviches”122. 
Es curioso que a pesar de su pretendida ruptura con el pasado y la modernidad a ultranza 
de estos artistas, según Donald Kuspit, “mal que les pese, enlazan con la tradición occidental 
que tanto en la Antigüedad clásica como en el Renacimiento bucaba la inteligibilidad mediante 
la matemática”123. Malevich consideraba que la austeridad de medios era la nueva medida para 
todas las artes124. Y Mies van der Rohe sostenía que la armonía de las cosas transmite un orden 
espiritual de manera que su reduccionismo racionalista conecta con el Clasicismo y con la espiri-
tualidad debido a la ausencia de cualquier elemento secundario en sus planteamientos. Por tanto, 
la falta de cromatismo estaría íntimamente relacionada con los movimientos místicos de la unidad 
del ser, como el sufí, para quienes “lo monocromo es el reino de Dios, donde la diferenciación es 
imposible”125 frente al mundo policromado de lo terrenal. No es casualidad que la geometría de 
líneas puras y la blancura del arquitecto británico John Pawson se hayan empleado en su Monasterio 
de Nuestra Señora de Novy Dvur [203], construido en la República Checa entre 1999 y 2004, para la 
orden del cister que cuenta con la austeridad extrema entre sus principales características.
Este tipo de obra de arte, tan despojada, trata de negar el pasado y hacer tabula rasa, a pesar 
de lo cual, en su afán de geometría, limpieza y economía de elementos, enlaza con la tradición 
clasicista y con la austeridad cromófoba que propugnaba San Bernardo en la Edad Media. Hace 
desaparecer las barreras entre las diferentes disciplinas artísticas. No se trata ni de esculturas ni 
de pinturas; se confunden con el espacio arquitectónico que las contiene, el cual, mediante la 
supresión de marcos, tabiques y puertas, elimina todo adorno y cualquier distracción, para que-
darse con la esencia: “reduce el cromatismo, los materiales y las líneas para [...] alcanzar la mayor 
expresividad”126. Desaparecen, pues, las limitaciones que imponían la pintura y la escultura; se bus-
ca la sencillez y la máxima reducción para eliminar cualquier evocación ilusionista, toda alusión 
simbólica y representacional, para centrarse en cuestiones puramente formales como son el color, 
122   ROSE, Barbara, “Monocromos...”. En: VV.AA., El arte abstracto... Op. cit., p.187.
123   ZABALBESCOA, Anatxu, RODRÍGUEZ MARCOS, Javier, “Minimalismos...” Op. cit., p. 19.
124   MARCHÁN FIZ, Simón, “El «principio abstraccion» ...” En: VV.AA., El arte abstracto... Op. cit., p.121..
125   ROSE, Barbara, “Monocromos...”. En: VV.AA., El arte abstracto... Op. cit., p.187.  
126   ZABALBESCOA, Anatxu, RODRÍGUEZ MARCOS, Javier, “Minimalismos...” Op. cit., pp. 24-25.
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la escala, el volumen o el espacio circundante, de manera que entablan un diálogo íntimo con la ar-
quitectura que las contiene. Y ésta con el paisaje que las rodea, como en el caso de la Casa Palmgren 
[204], también obra de Pawson (Suecia, 2006-2013), que, en invierno, cuando el entorno se cubre 
de nieve y el lago Drevviken se congela, se vuelve casi invisible. Incluso se va más allá y su retórica 
conecta las Bellas Artes con la literatura de Ernest Hemingway, Raymond Carver o Tobias Wolf  y 
con la música silenciosa de Alphonse Allais, John Cage127 o Mary Lucier, entre otros. 
127   Obsérvese la vinculación que el propio artista hace de su «música silenciosa» con otras disciplinas artísticas interesadas por la 
desornamentación, por la quietud y el silencio, como la pintura de Rauschenberg o los poemas de Charles Olson, entre otros. Tam-
bién con la danza, la radio, el cine o la fotografía. Y su vinculación con la espiritualidad del budismo y de la filosofía Zen: CAGE, 
John, Silencio. Conferencias y escritos de John Cage. Madrid: Árdora Ediciones, 2007, pp. IX-XI.
[203] John Pawson, Monasterio cisterciense de Nuestra Señora de Novy Dvur (1999-2004). República Checa.
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Los artistas contemporáneos que, como Hiroshi Sugimoto, James Turrel o Rafael Soto, han 
apostado por la austeridad, tratan, incluso, de reemplazar el color-materia por algo más etéreo, 
como podría ser la energía de la luz128. “La calma, la conciencia de uno mismo, el autocontrol, la 
transparencia y la tensión contenida están en la base de la poética”129 de estas obras, pero estos 
infinitos sugeridos no son “sólo silencio y vacío, sino que remiten a la idea de empezar de nuevo”130. 
Monocromos que parecen sobrepasar los límites de la propia materia del cuadro y del espacio don-
de se muestran, al confundirse con el entorno, y se expanden por los muros de la sala convirtién-
128   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica...” Op. cit., p. 207.
129   CISCAR CASABÁN, Consuelo, “Desde el...” En: MARZAL, Carlos, SABORIT, José (comis.), José Saborit... Op. cit.,  p. 7.
130   Ibid., p. 9. Véase también: REPLINGER, Mercedes, “Memoria del color...” En: VV.AA., Pintura española... Op. cit., p. 48.
                         [204] John Pawson, Casa Palmgren (2006-2013). Drevviken, Suecia.
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dose, así, en arquitecturas, en iconos de silencio y meditación. Algunos críticos han señalado que 
su nacimiento y perdurabilidad “debía entenderse como reacción a la subjetividad, los contenidos 
emocionales y los excesos pictóricos del expresionismo abstracto”131. Una reacción similar a la que 
supuso el Neoclasicismo frente a los excesos del Barroco y del Rococó y que, como entonces, se 
basa en la búsqueda de la pureza y la reducción de los componentes en la obra de arte. 
Hoy en día, hemos recuperado “la sabiduría antigua y volvemos a considerar el blanco como 
un color con todas las de la ley”132 al tiempo que, en su dualidad, se identifica con lo transparente y 
lo incoloro133. De su íntima vinculación con la luz han derivado imágenes muy diversas a través de 
los siglos: desde las columnas del Partenón o las vestimentas del Cristo resucitado en los mosaicos, 
hasta las pinturas sin adornos de Ryman, pasando por la pureza del mármol neoclásico o los fon-
dos austeros de los libros impresos. Obras blancas que, aún sin haberlo pretendido así los artistas, 
suelen exponerse en ámbitos convencionales –museos o galerías de arte–, que, según O’Doherty 
son auténticos «cubos blancos», espacios cerrados que tienen algo de “la santidad de una iglesia, 
[...] la solemnidad de una sala judicial o la mística de un laboratorio de investigación [...] una celda 
de luz uniforme [...] crucial para que el conjunto funcione”134. 
 Parece que, en el fondo, nada ha cambiado. Seguimos en un mundo de antagónicos, donde 
la serenidad del blanco se identifica con la luz, la divinidad, lo ordenado, el conocimiento y la 
pureza, frente a lo irracional, lo falso, lo extranjero y la borrachera colorista135. Luz frente a oscuri-
dad. Blancura frente a colorido136. Pinturas que se han transformado en una luz callada. Silencios 
mudos137 en los lienzos que nos abren las puertas al mundo invisible, pero de transparente lumino-
sidad, en donde reside la esencia: el pensamiento que nos lleva al conocimiento verdadero. Y, de 
nuevo, a Dios138, de manera que lo adjetivo se vuelve sustantivo. 
131   GUASCH, Anna Maria, El arte último del siglo XX. Del posminimalismo a lo multicultural. Madrid: Alianza, 2011, p. 27.
132   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia... Op. cit., p. 52. 
133   WITTGENSTEIN, Ludwig, Observaciones... Op. cit., pp. 2, 4, 45.
134   O’DOHERTY, Brian, Dentro del cubo... Op. cit., p. 20. 
135   AZÚA, Félix de, Diccionario... Op. cit., (“Color”), p. 107.
136   CISCAR CASABÁN, Consuelo, “Desde el vacío”. En: MARZAL, Carlos, SABORIT, José (comis.), José Saborit... Op. cit., p. 9.
137   AZÚA, Félix de, Diccionario de... Op. cit., (“Silencio”), pp. 258-261.
138   Véase ROSE, Barbara, “Los significados…” En: VARAS, Valeria y RISPA, Raul (eds.), Monocromos... Op. cit., p. 76.
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              [205] Estudio de Robert Ryman (detalle), Nueva York, 1992
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Los extremos se tocan. Según esta máxima, en un sistema cultural como el nuestro, basado en un 
amplio catálogo de conceptos contrarios, un exceso de luz, igual que la oscuridad más absoluta, 
produce ceguera, nos deslumbra y nos impide ver, como señalaba Platón en la alegoría de la caver-
na. Acercarnos mucho al resplandor del conocimiento, a su blancura, como le ocurría a Ícaro en 
Las Metamorfosis de Ovidio –expresión del mito occidental de la luz que atrae sin remedio–, puede 
quemar nuestra alas si nos aproximamos demasiado a su fulgor. A lo largo de esta tesis, hemos visto, 
en fin, que el blanco ha sido capaz de iluminarnos pero, al mismo tiempo, no ha dejado que veamos 
nada más que no sea a través de su tamiz. 
Por otra parte, la búsqueda del ideal de belleza y pureza de nuestra cultura encontró su pa-
rangón en la leyenda de Pigmalión quien, según la narración de Orfeo, había tallado una estatuilla 
de marfil de la que se enamoró perdidamente y que por la acción benefactora de Afrodita se trans-
mutó en Galatea, una mujer de carne y hueso, portadora de las máximas virtudes. Con el paso del 
tiempo, en especial desde el Neoclasicismo, aquella pequeña estatua se convirtió en una escultura de 
mármol blanco de tamaño natural que simbolizaba el ideal occidental de perfección inmaculada, el 
cuerpo pulido, con una piel sin manchas, inodoro, sin sabor e insípido. Y, sobre todo, sin posibilidad 
de pecar, al ser de piedra y no de carne. 
En el encuentro de estos tres mitos, que pueden resumir el ideal clasicista de Occidente, con 
la moralidad del Cristianismo que vinculó la blancura con la luz emanada de Dios, podemos hallar 
la explicación que andábamos buscando. En nuestro estudio a través del significado del blanco en 
cinco momento históricos, hemos puesto de relieve cómo se trata de un concepto teórico, un argu-
mento estético que ha ejercido y sigue ejerciendo su preeminencia y su poder en nuestro sistema cul-
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tural. Así, hemos comprobado que, desde tiempos remotos, conlleva múltiples sentidos positivos, 
equiparado con la luz y con la pureza.
 - En el capítulo 1.1., ha quedado reflejado que el blanco se suele relacionar con el princi-
pio desde diversos puntos de vista: asociado con el resplandor primigenio del Big Bang 
como origen del universo, identificado con el color que usaban, y usan hoy en día, los 
neófitos en sus prendas de vestir como símbolo de su inocencia o, también, colocado en 
la escala de color que, al vincularlo con la luz, le otorgaba el lugar preferente de ser el 
opuesto a las tinieblas. Este punto de partida se vio afianzado con la filosofía de Platón 
y su condena de las artes imitativas que sólo quedaron salvadas en parte con la defensa 
que Aristóteles hizo del dibujo. La filosofía de ellos dos, junto con la blancura y symmetria 
de la Acrópolis de Atenas, han sido el referente de pureza y perfección, sin colores y sin 
adornos, sobre el que se ha desarrollado nuestro sistema cultural y estético. Para Platón 
y Aristóteles el color era algo artificial, alejado de lo elegante, esencial y primordial que 
podríamos encontrar en el dibujo. Durante mucho tiempo y pese a su importancia, el 
color apenas ha sido mencionado en la mayoría de los tratados de estética que resaltaban 
su clara predilección por el dibujo.
 - En el Medievo, parte de estas ideas se mantuvieron intactas, aunque matizadas por in-
flujo del Cristianismo. En primer lugar, se ha comprobado que para los medievales el 
blanco no sólo era un color verdadero, con todas las de la ley, sino que además constituía 
uno de los polos fuertes en la doble escala de tricromía medieval: blanco/negro y blanco/
rojo. En segundo lugar, ha quedado clara su analogía con el fenómeno de la luz; por ello, 
en el sentido de que ésta era una emanación de Dios, se identificó con la claritas, con el 
resplandor divino, con el máximo conocimiento. Y se asociaba con el oro, con el que se 
unía para formar, según Pastoureau, una especie de «superblanco». En cualquier caso, 
hemos visto que hablar de blanco en la Edad Media, como de cualquier otro color, su-
pone hacerlo de gamas tonales, sin matiz, y tener en cuenta que se trataba de una mera 
utopía, un horizonte teórico casi imposible de alcanzar en la práctica para la tecnología 
del momento. Pero, si se entendía como luz, y por tanto, algo metafísico, o si se conce-
bía como simple materia terrenal, jugaba un papel fundamental. En el primero de los 
casos, era idóneo para la transmisión del mensaje divino por ser signo de su esencia y 
sinónimo de su fulgor; en el segundo, al vincularse a la austeridad del tejido sin teñir que 
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propugnaban San Bernardo y el Císter, comenzó a identificarse con la ausencia de color, 
con lo transparente, con el recato. Sería, pues, el tono más acorde para las vestimentas 
de los frailes por ser el color cristológico por antonomasia y denotar pureza y pobreza. 
Pero, como luz, también se vinculaba con la figura de Cristo, en especial cuando apare-
cía ataviado con sus galas de un blanco resplandeciente que lo identificaban como Dios. 
Por ello mismo, se consideró el tono más apropiado, mezclado a veces con oro, para los 
ropajes sacerdotales en la conmemoración de las grandes festividades cristianas del ca-
lendario litúrgico. Este código, establecido por Inocencio III en el siglo XIII, pervive en 
la actualidad.
 - En el capítulo 1.3., hemos analizado cómo el Renacimiento trajo consigo el afianzamien-
to de un prejuicio estético de gran alcance en nuestra cultura: disegno versus colore. La filoso-
fía aristotélica transmitida por Santo Tomás y, en concreto, el arte florentino, condujeron 
hacia una idealización del dibujo que quedó aupado a los altares de lo primordial por 
estar más cerca de la idea, del conocimiento, de la luz y, por tanto, de Dios. Se convirtió 
en lo esencial, el elemento unificador de las artes visuales. Este prejuicio perceptivo arrai-
gó con la tradición clasicista occidental –y aún antes–, que consideraba la forma como el 
elemento prioritario y subordinaba el color al dibujo por pertenecer al mundo vulgar y 
desordenado de lo material. En esta línea de pensamiento, Zuccari llegó a demostrar la 
conexión existente entre el dibujo («di-segn-o») y Dios («dio»). 
Tal y como se ha expuesto en esta tesis, el avance de la austeridad por Europa, coinci-
dió, además, con el nacimiento de la imprenta y la difusión de libros y grabados impresos, 
por un lado; y, por otro, con las reformas protestantes que influyeron de manera decisiva 
en la condena hacia la policromía y el triunfo de un mundo de colores poco saturados y 
moralizadores: la escala de grises entre el negro y el blanco.
De nuevo, este color jugó su papel como protagonista en los dibujos y grisallas que 
tanto éxito tuvieron en la época. También como «moderador» de los otros colores, se-
gún manifestaba Alberti. Y, además, como fondo o ausencia de colorido, identificado 
con el tejido si teñir y lo transparente, en cuyo caso pasó a ser uno de los nuevos colores 
de la moralidad cristiana que la Reforma protestante y la consiguiente Contrarreforma 
trajeron consigo.
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 - Enlazando, en el capítulo 1.4, estos nuevos aires de austeridad con el academicismo cla-
sicista de los siglos XVII y XVIII, así como con la nueva purificación que proponía el 
Neoclasicismo, la blancura se convirtió en antagonista de lo policromado y lo colorista. 
Los nuevos ideólogos, herederos de las ideas revolucionarias burguesas y de los cambios 
del sentir, detestaban el lujo y el exceso de adornos que el Clasicismo mal entendido, 
según ellos, había llevado a los excesos del Barroco y del Rococó, símbolos del caduco 
Antiguo régimen.
La luz se identificó con el conocimiento y la razón. En su afán de simplificación y 
pureza, el blanco quedó al margen de los colores desde los experimentos ópticos que hizo 
Newton en 1765, a pesar de las airadas críticas que su teoría despertó entre eruditos y 
filósofos de su época de la talla de, entre otros, Goethe. De esas críticas, tal vez la que 
más nos atañe sea que el blanco no puede obtenerse de la mezcla de ningún color, por 
lo que, como pigmento, siempre tiene que estar presente en las paletas de los pintores. 
Quizá unos de los efectos más seductores de la teoría newtoniana se encuentre en el he-
cho de que la refracción de la luz no sólo producía la descomposición del espectro, sino 
que el todo podía recomponerse invirtiendo el mecanismo del proceso y obteniendo luz 
blanca. El blanco sería el color de la luz y también compendio de todos los colores, aun-
que Newton señalara que los rayos, propiamente dichos, son incoloros. Tal vez por eso 
mismo, la blancura se erigió en el paradigma de la desornamentación requerida, cuyo 
modelo se buscaba en las altas cotas de perfección artística que la Grecia clásica había 
conseguido. En función de lo expuesto, desde el siglo XVIII ha sido sinónimo de belleza, 
elegancia, orden, pureza y razón para Winckelmann o Le Corbusier, entre otros. Y tam-
bién de modernidad y progreso.
Además, de la mano de la pintura de paisajes y la ideas sobre lo pintoresco y lo subli-
me, se convirtió en algo aterrador. Ya no solo se identificaba con la vida y la alegría, sino 
también con el sudario de la muerte, la blancura del rostro de los difuntos, los fantasmas, 
el color de la niebla cegadora o el terror de la blancura inconmensurable del Ártico.
 - Por último, en el capítulo 1.5, se ha comprobado que una parte de la vanguardia artística 
del siglo XX, en su pretensión de ir más allá, trató de eliminar todo elemento represen-
tacional de las pinturas y del arte en general. En este camino hacia la máxima reducción, 
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abierto por Malevich y sus pinturas suprematistas, los monocromos, sobre todo si son 
blancos y de grandes dimensiones, se convierten en el arquetipo del arte desornamentado 
y no ilusionista. No tienen referencia alguna a nada, no se trata de paisajes, ni anclan su 
significado profundo en sueños, experiencias oníricas ni en la abstracción de una pieza 
musical. Sólo son lo que son: simple materia pictórica por un lado, o pura trascendencia 
por otro.
La blancura se ha erigido en un referente para las manifestaciones culturales occiden-
tales, su presencia es absoluta en todo: en nuestras casas sobreiluminadas, en las galerías, 
museos y espacios expositivos, en la publicidad, el cine y el teatro, en la pintura despojada 
o en la arquitectura como cubos blancos y transparentes... Los grandes monocromos de 
Ryman se expanden por la sala donde se muestran y se convierten en espacios donde 
refugiarnos de tanta información, del empacho de imágenes y colores de la vida contem-
poránea. Lugares donde reflexionar, a la manera de capillas religiosas, y tomar un nuevo 
impulso hacia el futuro. Como una nueva cosmogonía, igual que la luz al final del túnel 
en Roden Cráter de James Turrell (1977) [XI].
Todo ello nos lleva a la conclusión fundamental, marcada al inicio de esta tesis doctoral como 
el principal de nuestros objetivos: se ha puesto de relieve con claridad que el blanco, haya sido 
entendido como un color o como no-color, ha gozado de un estatus especial y elevado en nuestra 
cultura. Ello ha determinado su preeminencia y preferencia en nuestros gustos estéticos, bien como 
fenómeno análogo a la luz o bien como algo aparte cuando no contrario a lo colorista. Su omnipre-
sencia en la cultura occidental, la idea de la blancura que todo lo envuelve, podemos encontrarla 
en todas partes. Y también en nuestra manera de mirar el mundo, en la forma en que observamos, 
tocamos, oímos o probamos; es decir, en nuestro modelo cultural. Puede entenderse como uno más 
entre los colores –en los sistemas de la Antigüedad, era uno de los polos fuertes del color entendi-
do como un unicum entre la luz y la oscuridad–. Otras veces, en cambio, significa lo contrario y se 
equipara con el fondo, con lo incoloro y lo transparente. Sería la encarnación de todo lo positivo, 
lo auténtico y lo limpio, la sabiduría, la verdad y lo divino. También su opuesto, identificado con 
la muerte, los fantasmas y los espectros; el devorador que todo lo vuelve de su color (o no-color). 
En este sentido, sería la blancura que sobrepasa la virtud del blanco como la monstruosa ballena 
de Melville, para, adueñándose de todo, producirnos terror. Igual que Frankenstein en la novela de 
COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
432
Shelley, el moderno Prometeo, quien en un intento de emular a Dios mediante la ciencia y el co-
nocimiento, llega, sin remedio, a lo terrible. Esa luz blanca y cegadora, a la manera de una niebla 
espesa que impide ver, es la que le arrastra a tratar de ocupar el puesto que sólo le corresponde a 
Dios y le lleva al terror de lo inconmensurable.  
Tanto si se entiende como piel superficial, como si se considera fondo y primordial, se ha evi-
denciado su importancia en nuestras vidas. Entonces, ¿la luz sería blanca o incolora? El prisma de 
Newton demostró que el color es un fenómeno real, aunque al mismo tiempo confirmó que tam-
bién se trata de un elemento subjetivo. Y puso sobre la mesa su ambigüedad con la equiparación 
entre la blancura y lo decolorado. Sin embargo, en los orígenes, luz y color eran fenómenos afines 
y el blanco se situaba en uno de los extremos del eje de color, en el opuesto de la oscuridad; por lo 
que vendrían a ser practicamente sinónimos; es decir, era sin duda alguna el tono más cercano a 
la luz. 
Debido al caracter engañoso de los colores, nuestros lenguajes verbales encuentran serias di-
ficultades para nombrarlos. En efecto, la hipótesis planteada en 1969 por los antropólogos Berlin y 
Key, puso de relieve que el blanco solía aparecer como uno de los colores básicos, bien cuando esta-
ba identificado con la luminosidad frente a la oscuridad del negro, o, incluso, cuando aparecía jun-
to con algún otro color (blanco-rojo-negro para la «escala de tricromía» de la iconografía cristiana 
medieval; blanco-rojo-amarillo-negro para la famosa «paleta de cuatricromía» que Plinio atribuía 
a Apeles y otros pintores clásicos). En cualquier caso, el blanco aparecía entre ellos, como un color 
fundamental para las paletas de los pintores, asociado con la luz, y por tanto con la divinidad y el 
verdadero conocimiento. Sin embargo, cuando Newton demostró que el blanco es el resultado de 
la síntesis de los siete colores del espectro, que una superficie «es» blanca cuando refleja la luz y el 
conjunto de colores del espectro solar, de alguna manera venía a confirmar que la humanidad no 
estaba equivocada al asociar la blancura con el conocimiento, es decir, con la luz, con la «ilumi-
nación», y, por lo tanto, con la divinidad. Pero hizo que los físicos excluyeran al blanco –junto con 
el negro– del conjunto de los denominados colores auténticos, exclusión que vino a remachar el 
prejuicio que desde Aristóteles y, sobre todo, a partir del nacimiento de la imprenta y las academias 
de disegno del Renacimiento había opuesto el blanco frente al cromatismo, identificándolo con el 
fondo, con la ausencia de colorido y, en consecuencia, con lo transparente. Con el no-color. 
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Igual que si de las dos caras de la misma moneda se tratase, puede producir un efecto y su 
contrario: ser luz y fuente de conocimiento al tiempo que causa de ceguera y terror; es posible 
identificarlo con el nacimiento y la alegría de vivir, pero también con el sudario de la muerte y con 
el luto. Puede contener la potencialidad de todo, en especial de los colores, o constituir el vacío, 
la nada, el silencio y la ausencia de cromatismo. Sería la materia o pigmento de los artistas y a la 
vez la luz inmaterial y trascendente. Pero siempre conservando intactos, o casi, los significados tan 
potentes que siguen repitiéndose hoy en día y que han aupado la blancura a los altares, identificada 
con lo esencial, con lo profundo, lo serio y lo elegante. Con el conocimiento, con la luz y con Dios. 
De alguna manera el blanco participa de una doble naturaleza, en el sentido de que al tiempo es 
un color y un no-color. Como el yin y el yang o los opuestos que se necesitan recíprocamente para 
seguir existiendo.
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I. RESUMEN. COLOR/NO-COLOR. Los blancos en la cultura occidental
Los monocromos blancos que exhibe la Dia Art Foundation de Nueva York, obra del pintor nor-
teamericano Robert Ryman, y en especial Varese Wall (1975) [1], nos sirven de excusa para iniciar 
nuestro trabajo de investigación sobre los blancos y su significado en nuestra cultura. Su  uniformi-
dad y gran tamaño hacen que, al observarlas, nos planteemos una serie de interrogantes que conec-
tan la modernidad y su afán de tabula rasa1 con la búsqueda de belleza y armonía de la Antigüedad 
clásica2. ¿Cuál es su naturaleza? ¿Se trata de un color, de su contrario o de otra cosa? ¿Es luz o pig-
mento? ¿Cómo ha sido considerado por los artistas y por los historiadores, filósofos y pensadores? 
¿Cuál es su simbología y hasta dónde influye en su utilización tanto en el arte como en nuestra vida 
cotidiana? ¿En qué punto exacto termina y empieza el gris, el pardo o el amarillo? 
En el proceso de indagación en torno al blanco y conectando con algunos de los mitos que 
han sostenido nuestra cultura desde sus orígenes –en concreto el de la caverna de Platón, los de 
Ícaro y Pigmalión de Ovidio, los viajes circulares de Ulises o el eterno retorno de Eliade–, llega-
mos a la conclusión de que, en cualquier caso, tenga la naturaleza que tenga, se considere esencia 
o superficie, se trata de uno de los fenómenos perceptivos que ha conservado un significado más 
estable y con un cierto carácter universal. Nuestro sistema cultural se basa en un amplio catálogo de 
conceptos con significados antagónicos3, que, sin embargo, se necesitan recíprocamente para existir. 
1   TRIONE, Vincenzo, “Iconos de silencio”. En: VARAS, Valeria y RISPA, Raúl (eds.), Monocromos... Op. cit., p. 147. Véase, tam-
bién: CALVO SERRALLER, Francisco, “Robert Ryman expone en Madrid 30 años de pinturas blancas”. Diario El País, 26 de 
mayo de 1993. En línea: http://elpais.com/diario/1993/05/26/cultura/738367206_850215.html [Consulta: 12-02-2010]
2   TRÍAS, Eugenio, Lo bello y lo siniestro. Op. cit., pp. 17-27.
3   Aristóteles destaca cómo desde diversas posturas filosóficas, desde Parménides hasta Demócrito, todos se referían a los contrarios 
como principios fundamentales de los que procedían todas las cosas. ARISTÓTELES, Física. Madrid: Gredos, 2ª reimpresión, 1995. 
Traducción y notas de Guillermo R. de Echandía, (Libro I, Cap. 5, 20- 30), pp. 102-106.
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En este punto, los colores conllevan una serie de atributos que no son ni permanentes ni únicos; 
difieren mucho de unos momentos a otros y en las diversas culturas. A lo largo del tiempo se han 
ido cargando de significados ambivalentes; si entendemos el blanco como un color verdadero, 
esa ambivalencia le afectaría de lleno. Por tanto, partiremos de la idea de encontrarnos ante un 
fenómeno cultural, omnipresente y estrechamente ligado al modelo social en el que vivimos4, que 
transmite sus códigos, tabúes y prejuicios a los que obedecemos, muchas veces sin ser conscientes 
de ello. Tal es el caso del blanco, que se vincula con el negro, su opuesto además en cuanto a su 
simbología: aquél se identifica con la vida, con la alegría, con la luz; éste, por el contrario, con la 
muerte, el duelo y la oscuridad. 
Pero, con la blancura aún se va un paso más allá: como los extremos se tocan hasta convertir-
se en análogos5, por un lado queda asimilada a la pureza y a la inocencia del comienzo de la vida, 
y por otro, al vacío de la muerte. De tal manera que se acerca al negro, su contrario, y adquiere 
connotaciones similares a él; dependiendo de su contexto, asume un sentido o su opuesto6. “Cada 
color puede expresar un doble significado: positivo y negativo; divino e infernal”7.
Nuestro viaje circular a través de la blancura se ha realizado en cinco periodos históricos 
que consideramos claves para explicar la historia de nuestra cultura. En todos estos momentos, el 
blanco ha jugado un papel trascendental. En unos casos, entendido como un fenómeno asimilado 
al conocimiento y a Dios, como uno de los polos fuertes de color en la escala que, según Aristóte-
les, iba de la luz a las tinieblas8 y de cuya mezcla surgían el resto de tonalidades9. En otros, justo 
como lo contrario, cargado de un plus de elegancia, sobriedad y profundidad que lo vinculaba a 
la austeridad y al pensamiento racional. En cualquier caso, ha gozado de un estatus especial, que 
lo ha elevado y distanciado. Por todo ello, el objetivo principal de esta tesis doctoral consiste en 
demostrar no sólo su omnipresencia en nuestro sistema cultural y en nuestra vida en general, sino 
4   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica de la Edad Media Occidental. Op. cit., p. 125.
5   FERRER, Eulalio, Los lenguajes del color. Op. cit., pp. 150-151. ORTIZ, Georgina, El significado de los colores. Op. cit., p. 75. 
6   PORTAL, Frederic, El simbolismo de los colores: en la Antigüedad, la Edad media y los Tiempos Modernos. Op. cit., pp. 15-16. 
7   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica al color. Reflexiones sobre fobias y filias en el mundo occidental” [en línea] 
Fecha de consulta 14/11/2014. En: Bilduma Ars. Revista del Departamento de Historia del Arte y Música de la Universidad del Páis 
Vasco, (2013); ISSN 1989-9262, nº 3, p. 124.
8   BALL, Philip, La invención del color. Op. cit., pp. 34-42. GAGE, John, Color y cultura. Op. cit., p. 11. 
9   ARISTÓTELES, Física. Op. cit., (Libro I, Cap. 5, 188b, 25), p. 105.
I. RESUMEN
439
también que hoy en día conserva las mismas connotaciones de trascendencia, orden y pureza que 
tuvo en su comienzo. Además, se pretende complementar el vacío documental existente en torno 
a este color (o no-color) y abrir la vía a futuras investigaciones al respecto, en un momento como el 
actual en el que el interés sobre los colores, su significación e importancia simbólica parece haber 
aumentado de forma notoria. Para ello, del monocromo blanco de Ryman, nos retrotraemos a los 
orígenes del pensamiento occidental: la Grecia clásica. Y hacemos un recorrido por la Edad Me-
dia, el Renacimiento y el Neoclasicismo para volver, al final, a la modernidad del siglo XX y termi-
nar, de nuevo, en otro gran monocromo del mismo autor que cuelga de las paredes del Kunsthaus 
de Zúrich, titulado Correspondent (1989) [199]. 
Desde los orígenes de nuestra civilización, el blanco se vinculó a la luz como fenómenos 
afines y, por ello mismo, se identificó con el germen del universo, el fulgor primigenio y el primer 
acto de creación que asimilaba la blancura al orden y la medida frente a la oscuridad del caos, de 
lo amorfo10. Todo ello encaja con la moderna teoría del Big Bang, que es la que cuenta con mayor 
aceptación en la comunidad científica contemporánea y que explica el inicio como un estallido de 
luz blanca11. También el huevo y la concha son símbolos del principio no sólo en nuestra cultura. 
Para la Antigüedad grecorromana, además, el blanco era uno de los polos fuertes en la escala de 
color que iba de la luz a las tinieblas12. Esta concepción se mantuvo en el Medievo y se asentó du-
rante el Renacimiento. La symmetria de la Acrópolis de Atenas es uno de los referentes de pureza 
y perfección, sin colores y sin adornos, sobre el que se ha desarrollado nuestro sistema cultural. El 
otro, la filosofía de Platón y de Aristóteles, su punto de vista sobre las artes visuales y, en especial, su 
condena de la imitación13 y de los colores. Ambos referentes nos dan la clave para la consolidación 
del prejuicio perceptivo que consideraba el dibujo como lo esencial frente al cromatismo14. Este 
recelo sigue presente en nuestra manera de pensar y en el gusto estético actual.
Durante la Edad Media pervivieron algunas de las tesis clásicas, matizadas por el Cristianis-
mo, y surgieron algunos de los códigos cromáticos que han tenido un mayor peso en nuestra cultu-
10   VARICHON, Anne, Colores. Historia de su significado y fabricación. Op. cit., p. 15.
11   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia de los colores. Op. cit., p. 57.
12   SANZ, Juan Carlos y GALLEGO, Rosa,  Diccionario del color. Op. cit., p. 95.
13   LICHTENSTEIN, Jacqueline, La Couleur Éloquente. Op. cit., p. 47.
14   ARISTÓTELES, Poética. En: Obras. Op. cit., (Cáp. 1, 1447a-Cap. 3, 1448b), pp. 1107-1112.
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ra: la heráldica y el color litúrgico. Aquel era un mundo donde la vida humana sólo tenía sentido 
si se encaminaba a agradar a Dios15. Su sistema de color y su concepto estético estaban altamente 
codificados y dirigidos a alabar y transmitir el mensaje sagrado. Al vincularse con la claritas, el blan-
co quedó identificado con la esencia, con el conocimiento y, por tanto, con Dios16. Por ser el máxi-
mo partícipe del resplandor divino, aunque fuera como simple horizonte teórico, era reflejo de su 
belleza17, lo que llevó a que se abogara por su presencia en el interior de los templos cristianos y en 
las vestimentas de los sacerdotes y oficiantes del ritual de la misa, junto con otros colores y materia-
les vinculados con ese fulgor: el oro, la piedras preciosas o la decoración musiva18. En la escala de 
tricromía medieval era lo opuesto al negro y al rojo, el polo fuerte en las dos gamas de luminosidad 
y densidad. Junto al oro constituían, según Pastoureau, el «ultrablanco»19. Pero desde comienzos 
del siglo XII se produjo un creciente auge del gusto por lo austero que terminó por imponerse en 
Occidente. Hubo quienes entendían la policromía como un lujo sensorial y propugnaron su expul-
sión de las iglesias. San Bernardo y los cistercienses, valedores de lo mate y lo incoloro, equipararon 
el blanco con el tejido sin teñir por remitir a ideas de pobreza, sobriedad y renuncia a los placeres 
terrenales, y comenzaron a asociarlo con lo decolorado, con lo transparente, con el no-color20.
El Renacimiento supuso la conciliación de la Atigüedad grecorromana y del Cristianismo 
bajo un nuevo punto de vista que situó al hombre en el centro de todas las miradas21 y buscó en el 
clasicismo el modelo a imitar22. En primer lugar, trajo consigo el afianzamiento del prejuicio esté-
tico disegno versus colore. La filosofía aristotélica transmitida por Santo Tomás y, en concreto, el arte 
florentino, condujeron hacia una idealización del dibujo que quedó encumbrado a los altares de lo 
primordial por estar más cerca de la idea, del conocimiento, de la luz y, por tanto, de Dios. Se con-
virtió en lo esencial, elemento unificador de las artes visuales23. La forma se consideraba prioritaria 
15   MINDÁN MANERO, Manuel, Historia de la Filosofía y de las Ciencias. Op. cit., pp. 139-143.
16   PLOTINO, Sobre la Belleza. Op. cit., pp. 52-76.
17   Así lo consideraba San Agustín. Cfr.: BARASCH, Moshe, Teorías del arte. De Platón a Winckelmann. Op. cit., p. 61.
18   GAGE, John, Color y cultura. Op. cit, pp. 69-74.
19   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve Historia de los Colores. Op. cit., p. 56-58. 
20   PASTOUREAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve Historia... Ibid., p. 52.
21   PATER, Walter, El Renacimiento. Estudios sobre arte y poesía. Op. cit., pp. 57, 63.
22   PANOFSKY, Erwin, Renacimiento y renacimientos en el Arte Occidental. Op. cit., pp. 83, 273.
23   BARASCH, Moshe, Teorías del Arte. De Platón a Winckelmann. Op. cit., pp. 104-107.
I. RESUMEN
441
en el arte y el color quedaba subordinado al dibujo por pertenecer al mundo vulgar y desordenado 
de lo material. En esta línea de pensamiento Zuccari llegó a demostrar la conexión existente entre 
el dibujo («di-segn-o») y Dios («dio»)24. En segundo lugar, el nacimiento de la imprenta y la rápida 
difusión por toda Europa de libros impresos e imágenes grabadas, junto a la corriente de austeri-
dad de la Reforma religiosa que condenaba la policromía, trajeron consigo el triunfo de los tonos 
poco saturados y moralizadores: un mundo en grises25. Y, sobre todo, la identificación del blanco 
con el fondo, lo transparente o la ausencia de colorido26. De nuevo, este color (o no-color) jugó un 
papel protagonista como «moderador» de los otros colores, según manifestaba Alberti27, así como 
en los dibujos y grisallas que tanto éxito tuvieron en la época.
Los nuevos aires de austeridad y el academicismo del Siglo de las Luces, hicieron que la blan-
cura, equiparada con la purificación que proponía el Neoclasicismo, se convirtiera en antagonista 
de lo policromado y lo colorista. Poussin, Le Brun y, en especial, Winckelman, herederos del sobrio 
gusto grecolatino vinculado con los cambios en el sentir y las ideas revolucionarias burguesas, de-
testaban los adornos que, según ellos, habían conducido a los excesos del Barroco y del Rococó, 
símbolos del caduco Antiguo régimen. En su afán por recuperar los logros del pasado, volvieron 
su mirada hacia una Grecia clásica reinventada y mitificada en una blancura pura, brillante y 
sin manchas28. El blanco había sido expulsado del orden de los colores desde los experimentos 
ópticos que hizo Newton de 1665 a 167229, a pesar de las airadas críticas que su teoría despertó 
entre eruditos y filósofos de la talla de, entre otros, Goethe, ya que, como pigmento, no puede 
obtenerse de la mezcla de ningún color, por lo que siempre tiene que estar presente en las paletas 
de los pintores30. La experimentación prismática demostraba que el color es un fenómeno real al 
tiempo que un elemento subjetivo, y equiparaba la blancura con lo decolorado31. Esta blancura 
24   Véase: BARASCH, Moshe, Teorías del Arte... Ibid., p. 245.
25   GAGE, John, Color y cultura. Op. cit., pp. 117-138. 
26   BALL, Philip, La invención del color. Op. cit., p. 69. PASTOUREAU, Michael, Diccionario de los colores. Op. cit., pp. 83 y 183.  
27   ALBERTI, Leon Battista, De la Pintura y Otros Escritos Sobre Arte. Op. cit., p. 78.
28   WINCKELMANN, Johann J., Reflexiones sobre la imitación del Arte Griego en la pintura y la escultura. Op. cit., pp. 78-97.
29   Hoy en día, según Pastoureau, hemos vuelto a la cordura de considerarlo “un color con todas las de la ley”. Véase: PASTOU-
REAU, Michel y SIMONNET, Dominique, Breve historia de los colores. Op. cit., p. 52.
30   HELLER, Eva, Psicología del color. Op. cit., p. 155.
31   Newton señalaba, por un lado, que el rayo luminoso era incoloro y, por otro, que la luz del espectro era fundamentalmente 
blanca. Véase: FRASER, Tom y BANKS, Adam, Color: la guía más completa. Op. cit., p. 24. PASTOUREAU, Michel, Diccionario de 
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se asoció con el pensamiento racional, con el dibujo y las academias, con el nuevo modelo social 
que tuvo su culminación en las tres grandes revoluciones de finales del siglo XVIII y se erigió en el 
símbolo occidental de perfección y belleza. Y también de modernidad y progreso. Pero, además, 
de la mano de la pintura de paisajes y las ideas sobre lo pintoresco y lo sublime, se relacionó con 
lo aterrador32: ya no sólo se identificaba con la vida y la alegría, sino también con el sudario de 
la muerte, la blancura del rostro de los difuntos, los fantasmas, el color de la niebla cegadora o el 
terror de las inconmensurables llanuras heladas del Ártico.
Las vanguardias artísticas del siglo XX, por su parte, trataron de eliminar todo elemento 
representacional de las pinturas y del arte en general, en su pretensión de alcanzar el máximo 
despojamiento. En este camino hacia la reducción absoluta, abierto por Malevich y sus pinturas 
suprematistas, los monocromos, sobre todo si son blancos y de grandes dimensiones, se convierten 
en paradigma del arte desornamentado y no ilusionista33, ya que no hacen ninguna referencia a 
nada, no se trata de paisajes, ni anclan su significado profundo en sueños, experiencias oníricas 
ni en la abstracción de una pieza musical34. Sólo son simple materia pictórica por un lado, o pura 
trascendencia por otro. En cualquier caso, la blancura se ha erigido en un referente para las ma-
nifestaciones culturales occidentales contemporáneas, desde Le Corbusier a Ryman, pasando por 
Lucio Fontana o la música silenciosa de John Cage. Su presencia está en todo: en nuestras casas 
sobreiluminadas, en las galerías, museos y espacios expositivos, en la publicidad, el cine y el teatro, 
en la pintura despojada o en la arquitectura como cubos blancos y transparentes. Los grandes 
monocromos de Ryman se expanden por la sala donde se muestran y se convierten, a tenor de 
O’Doherty, en espacios donde refugiarnos de tanta información, del empacho de imágenes y colo-
res de la vida actual35. Lugares donde reflexionar y tomar un nuevo impulso hacia el futuro.
Todo ello nos lleva a una conclusión fundamental: haya sido entendido como un color o 
como no-color, ha tenido siempre un estatus especial y elevado en nuestra cultura. Lo que ha deter-
minado su preeminencia y preferencia en nuestros gustos estéticos, bien como fenómeno análogo 
los colores. Op. cit., pp. 177, 183.
32   BATCHELOR, David, Cromofobia. Op. cit., pp. 16-18.
33   SELDLMAYR, Hans, La revolución del arte moderno. Op. cit., pp. 48-51.
34   ROSE, Barbara, “Los significados del monocromo”. En: ROSE, Barbara, et. al., Monocromos. De Malévich al presente. Op. cit., p. 
60.
35   O’DOHERTY, Brian, Dentro del cubo blanco. La ideología del espacio expositivo. Op. cit., pp. 32-33.
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a la luz o bien como algo aparte cuando no contrario a lo colorista. Blanco de la luz primigenia, 
del origen, de la cuna y también del sepulcro y del sudario. De la Acrópolis de Atenas donde el 
Partenón se alza como un modelo de perfección desde el que aprender a mirar. De la claritas, fulgor 
resplandeciente, que participa de la esencia de Dios, del conocimiento. Blanco del monocromo, 
carente de significado representacional, que requiere del espectador una larga contemplación para 
discernir un sinfín de sutiles matices. Un fogonazo de blancura, como un nuevo comienzo conver-
tido en una pintura-espacio de silencio que sirve de refugio para el pensamiento. Retorno al origen 
que debe conllevar una purificación previa36. Purificación y trascendencia. Pureza del blanco.
36   ELIADE, Mircea, Aspectos del mito. Op. cit., pp.. 39 a 42.
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II. SUMMARY. COLOUR/NON-COLOUR. Whites in Western culture
The white monochromes displayed at the Dia Art Foundation in New York, art pieces produced 
by the American painter Robert Ryman, and especially the work Varese Wall (1975) [1], serve as an 
excuse to initiate our research on the meaning of  white in our culture. Their uniformity and large 
format make us, in contemplating them, pose certain questions which connect modernity and its 
desire for tabula rasa1 with the search of  beauty and harmony of  classical Antiquity2. What is the 
nature of  white? Is it a colour, the opposite or something else? Is it light or a pigment ? How has 
it been regarded over time by artists, historians, philosophers and thinkers? What is its symbology 
and to what is the influence of  its usage in art as well as in our everyday life? At which exact point 
do grey, dun or yellow start and end? 
During our investigation into white and connecting with some of  the myths that have sustai-
ned our culture since its origins –in particular Plato’s Cave, Ovid’s Icarus and Pygmalion, Ulysses’ 
circular journeys or the eternal return of  Eliade–, we concluded that, in any case and whatever 
its nature may be, whether it is considered essence or surface, it is in fact one of  the perceptual 
phenomena that has preserved the most stable meaning and with a certain universal character. 
Our cultural system is based upon a broad catalogue of  concepts with antagonistic meanings3, 
1   TRIONE, Vincenzo, “Iconos de silencio (Silence’s Icons)”. In: VARAS, Valeria y RISPA, Raúl (eds.), Monocromos. De Malévich al 
presente (Monochromes. From Malevich to the Present). Op. cit., p. 147. Also: CALVO SERRALLER, Francisco, “Robert Ryman expone 
en Madrid. 30 años de pinturas blancas (Robert Ryman exhibits in Madrid. 30 years of  white paintings)”. El País Newspaper,  May 
26th,1993. On line: http://elpais.com/diario/1993/05/26/cultura/738367206_850215.html [Date: 2010-02-12].
2   TRÍAS, Eugenio, Lo bello y lo siniestro (The Beauty and The Baleful). Op. cit., pp. 17-27.
3   Aristotle remarked on how all the different philosophical points of  view,  from Parmenides to Democritus, referred to opposites as 
fundamental principles from where all things originated. ARISTOTLE, Physics. Madrid: Gredos Publishing Co., 2nd reprint, 1995. 
Translation and notes by Guillermo R. de Echandía, (Book I, Chap. 5, 20- 30), pp. 102-106.
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which, however, need each other reciprocally to exist. At this point, colours carry a series of  attri-
butes which are neither permanent nor unique; they differ substantially from one moment to the 
next and in different cultures. Throughout time they have taken on ambivalent meanings; if  we 
understand white as a true colour, it would be totally affected by this ambivalence. Therefore, we 
shall base ourselves on the idea that we are dealing with a cultural phenomenon, omnipresent and 
closely linked to the social model in which we live4, which conveys its codes, taboos and prejudices 
to those who we obey, often unconsciously. This is the case of  white, which is linked to black, its 
symbolical opposite: the former being identified with life, happiness and light; the latter, to the 
contrary, with death, bereavement and darkness. 
But with whiteness we even go a step further: just as extremes meet until they become ana-
logous5, on one hand whiteness it is assimilated to purity and to the innocence of  the beginning of  
life, and on the other, to the void of  death. In such a manner that it approaches black, its opposite, 
and it acquires similar connotations to it: depending on the context, it assumes one sense or the op-
posite6. “Each colour may express a double meaning: positive and negative, divine and infernal”7. 
Our circular journey through whiteness has been made over five historical periods which we 
consider key to explain the history of  our culture. In all these moments, white has played a main 
role. In some cases, it is understood as a phenomenon assimilated to knowledge and to God, as one 
of  the strong poles of  colour in the scale that, according to Aristotle, went from light to darkness8 
and from its mixture the remaining tones would emerge9. In others, quite the opposite, it is loaded 
with extra elegance, restraint and profoundness, linking it to austerity and to rational thought. In 
all cases, it has enjoyed a special status, which has elevated and set it apart. Therefore, the main 
4   PASTOUREAU, Michel, Una historia simbólica de la Edad Media Occidental (A Symbolic History of  the Middle West Age). Op. cit., p. 125.
5   FERRER, Eulalio, Los lenguajes del color (Colour Languages). Op. cit., pp. 150-151. ORTIZ, Georgina, El significado de los colores (The 
meaning of  colours). Op. cit., p. 75. 
6   PORTAL, Frederic, Symbolic Colours: Their Significance in Antiquity, the Middle Ages & Modern Times. Op. cit., pp. 15-16. 
7   SÁNCHEZ ORTIZ, Alicia, “Una mirada simbólica al color. Reflexiones sobre fobias y filias en el mundo occidental” (“A sym-
bolic look at colour. Thoughts on phobias and aversions in the Western world”). [on line] Date of  consultation: December 14th 
2014. In: Bilduma Ars. Revista del Departamento de Historia del Arte y Música de la Universidad del Páis Vasco (Journal of  the 
Department of  Art History and Music at the University of  the Basque Country), (2013); ISSN 1989-9262, nº 3, p. 124.
8   BALL, Philip, Bright Earth: The Invention of  Colour. Op. cit., pp. 34-42. GAGE, John, Color and culture. Op. cit., p. 11. 
9   ARISTOTLE, Physics. Op. cit., (Book I, Chap. 5, 188b, 25), p. 105.
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goal of  this doctoral thesis consists of  not only demonstrating its omnipresence in our cultural 
system and in our life in general, but also that nowadays white also preserves the same connota-
tions of  transcendence, order and purity which it had in the beginning. Moreover, we intend to 
complement the documental void which exists around this colour (or non-colour) and pave the way 
for future research on this subject, at a time like the present, when interest in colours, their signi-
ficance and their symbolic importance seems to have grown significantly. For this, from Ryman’s 
monochrome white we have returned to the origins of  Western thought: Classical Greece. We have 
made a tour through the Middle Ages, the Renaissance and Neoclassicism to return, at the end, to 
the modern times of  the 20th century and finishing, once more, in another great monochrome by 
the same author, titled Correspondent (1989) [199], which hangs on the walls of  Zurich’s Kunsthaus.
Since the origins of  our civilisation, white has been linked to light as an affine phenomenon. 
For this reason, it has been identified with the origin of  the universe, the primordial light and with 
creation, which associated whiteness with order and the measurable, as opposed to the darkness 
of  chaos, of  the amorphous10. This fits in with the modern theory of  Big Bang, which has a hig-
her acceptance in the contemporary scientific community and explains the beginning as a blast 
of  white light11. The egg and the shell are also symbols of  the beginning, not only existing in our 
culture. Moreover, in Greco-Roman times, white was one of  the strong poles in the colour scale, 
which went from light to darkness12. This conception remained in the Middle Ages and settled in 
the Renaissance. The symmetria of  Athens’ Acropolis is one of  the references of  purity and perfec-
tion, without colours and without ornaments, the base on which our culture developed. The other, 
Plato’s and Aristotle’s philosophy, their point of  view regarding visual arts and, especially, their 
condemnation of  imitation13 and of  colours. Both references give us the key to the consolidation of  
perceptual prejudice, which considered the drawing as essential against chromaticism14. This idea 
remains present in our manner of  thinking and in current aesthetic tastes. 
During the Middle Ages some of  the classic theories were retained, nuanced by Christianity, 
10   VARICHON, Anne, Colors: What They Mean and How to Make Them. Op. cit., p. 15.
11   PASTOUREAU, Michel & SIMONNET, Dominique, Breve historia de los colores (Brief  History of  Colours). Op. cit., p. 57.
12   SANZ, Juan Carlos & GALLEGO, Rosa, Diccionario del color (Dictionary of  Colour). Op. cit., p. 95.
13   LICHTENSTEIN, Jacqueline, La Couleur Éloquente (The Eloquence of  Colour). Op. cit., p. 47.
14   ARISTOTLE, Poetics. In: Obras (Works). Op. cit., (Chap. 1, 1447a-Chap. 3, 1448b), pp. 1107-1112.
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and some of  the chromatic codes which have had the highest influence on our culture emerged: 
heraldry and liturgical colour. That was a world where human life only made sense if  it was direc-
ted towards pleasing God15. Its colour system and its aesthetic concept were highly codified and 
directed to worship and transmitting the holy message. By linking it to the claritas, white ended 
up being identified with essence, with knowledge and therefore with God16. Being the maximum 
participant of  divine light, even from the theoretical perspective, was a reflection of  its beauty17, 
which lead to advocate for its presence inside Christian temples, in priests’ vestments and mass 
officiants, together with other colours and materials linked to this brilliance: gold, precious stones 
or mosaics18. In the trichromatic medieval scale it was the opposite to black and red, the strong 
pole of  both brightness and density spectrums. Together with gold they constituted, according to 
Pastoreau, the «ultra-white»19. But, at the beginning of  the 12th century, an increasing surge in the 
demand for austerity occurred, which ended up prevailing in the Western world.  There were some 
who understood polychromy as a sensorial luxury and advocated for its expulsion from churches. 
St. Bernard and the Cistercians, guardians of  the matte and colourless, equated white and cloth 
without dye, since this follows the ideas of  poverty, sobriety and the renunciation of  worldly plea-
sures, and started to associate it with the discoloured, with the transparent, with the non-colour20. 
The Renaissance meant the conciliation of  the Greco-Roman Ancient Times and Chris-
tianity, under a new point of  view, which placed the human being in the spotlight21 and found in 
Classicism the model to imitate22. In the first place, it meant the consolidation of  the ethical preju-
dice disegno versus colore. The Aristotelian philosophy transmitted by St. Thomas and, in particular, 
by Florentine art, lead to an idealisation of  drawing, which was raised to primordial altars for 
being closest to the idea, to knowledge, to light, and therefore to God. It became the essential, the 
15   MINDÁN MANERO, Manuel, Historia de la Filosofía y de las Ciencias (History of  Philosophy and Science). Op. cit., pp. 139-143.
16   MINDÁN MANERO, Manuel, Historia de la Filosofía y de las Ciencias (History of  Philosophy and Science). Op. cit., pp. 139-143.
17   St Agustine considered it that way. Cfr.: BARASCH, Moshe, Theories of  Art. From Plato to Winckelmann. Op. cit., p. 61.
18   GAGE, John, Color and culture. Op. cit, pp. 69-74.
19   PASTOUREAU, Michel & SIMONNET, Dominique, Breve Historia de los Colores (Brief  History of  Colours). Op. cit., p. 56-58. 
20   PASTOUREAU, Michel & SIMONNET, Dominique, Breve Historia... (Brief  History...) Ibid., p. 52.
21   PATER, Walter, The Renaissance. Studies in Art and Poetry. Op. cit., pp. 57, 63.
22   PANOFSKY, Erwin, Renaissance and Renascences in Western Art. Op. cit., pp. 83, 273.
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unifying element of  visual arts23. Shape was regarded as imperative and colour was subordinate 
to the drawing by belonging to the tasteless disorder of  the material world. In this line of  thought, 
Zuccari demonstrated the connection between the drawing («di-segn-o») and God («dio»)24. In 
second place, the birth of  the printer and the fast spread of  printed books and engraved images 
throughout Europe, together with the austerity trend of  the religious Reformation which con-
demned polychromy, brought with it the triumph of  little saturated and moralising tones: a world 
of  grey25. And, above all, the identification of  white with the background, the transparent or the 
absence of  colour26. Once more, this colour (or non-colour) played a major role as «facilitator» 
of  other colours, as mentioned by Alberti27, as well as in the drawings and sketches that were so 
successful at the time. 
The new trends of  austerity and academicism of  the Age of  Enlightenment converted whi-
teness, equated with the purification proposed by Neoclassicism, into the antagonist of  polychromy 
and the colourful. Poussin, Le Brun and, in particular, Winckelmann, heirs of  the sober Greco-
Latin taste associated with changes in feeling and the revolutionary bourgeois ideas, detested or-
naments that, according to them, had led to the Baroque and Rococo excesses, symbols of  the 
antiquated Ancient Regime. In their eagerness to recover the achievements of  the past, they tur-
ned their gaze towards a reinvented Classical Greece which was mystified in a pure, brilliant and 
stainless whiteness28. White had been expelled from the order of  colours since Newton’s optical 
experiments conducted between 1665 and 167229, despite the angry criticism that his theory awoke 
amongst scholars and philosophers of  the calibre of, for example, Goethe, who claimed that, as a 
pigment, it cannot be obtained from the mixture of  colours, and therefore always has to be present 
in the painter’s palette30. Prismatic experimentation demonstrated that colour is a real phenome-
23   BARASCH, Moshe, Theories of  Art. From Plato to Winckelmann. Op. cit., pp. 104-107.
24   Véase: BARASCH, Moshe, Theories of  Art... Ibid., p. 245.
25   GAGE, John, Color and culture. Op. cit., pp. 117-138. 
26   BALL, Philip, Bright Earth: The Invention of  Colour. Op. cit., p. 69. PASTOUREAU, Michael, Diccionario de los colores (Dictionary of  
Colours). Op. cit., pp. 83, 183.  
27   ALBERTI, Leon Battista, De la Pintura y Otros Escritos Sobre Arte (About Painting and Other Writings of  Art). Op. cit., p. 78.
28   WINCKELMANN, Johann J., Thoughts on the Imitation of  Greek Works in Painting and Sculpture. Op. cit., pp. 78-97.
29   Nowadays, according to Pastoureau, we have returned to the common sense of  considering it a true colour. PASTOUREAU, 
Michel & SIMONNET, Dominique, Breve historia de los colores (Brief  History of  Colours). Op. cit., p. 52.
30   HELLER, Eva, Color psychology. Op. cit., p. 155.
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non and also a subjective element, and equated whiteness with the decoloured31. This whiteness 
was linked to rational thinking, with drawing and the academies, with the new social model that 
had its culmination in the three grand revolutions at the end of  the 18th century and set itself  as 
the Western symbol of  perfection and beauty. And also of  modernity and progress. But, moreover, 
by the hand of  landscape paintings and the ideas of  the picturesque and sublime, it was related to 
the terrifying32: it was not only identified with life and happiness, but also with the shroud of  death, 
the whiteness on the face of  the deceased, ghosts, the colour of  blinding fog or the terror of  the 
enormous frozen Arctic plains.
The artistic avant-garde of  the 20th century, for its part, tried to suppress any representational 
element from paintings and art in general, in its aspiration to achieve maximum austerity. On this 
path to absolute reduction, paved by Malevich and his suprematist paintings, monochromes, espe-
cially if  white and in large format, become the paradigm of  desornamentado and non-visionary art33, 
since they do not make reference to anything, they do not deal with landscapes, nor do they anchor 
their deep meaning in dreams, oneiric experiences nor in the abstraction of  a musical piece34. They 
are only simple pictorial material on the one hand or pure transcendence on the other. In any 
case, whiteness has raised itself  as a reference for Western contemporary cultural manifestations, 
from Le Corbusier to Ryman, and including Lucio Fontana and the silent music of  John Cage. Its 
presence is everywhere: in our over-illuminated homes, in art galleries, museums and exhibition 
spaces, in advertising, cinemas and theatres, in stark paintings or in architecture such as white and 
transparent cubes. The large Ryman monochromes expand throughout the room where they are 
showcased and become, according to O’Doherty, spaces to shelter from excess information, from 
the over-indulgence of  images and colours of  current life35. Places to reflect and gather new mo-
mentum for the future.
31   Newton indicated, on the one hand, that a ray of  light was colourless, and on the other, that it was fundamentally white. FRA-
SER, Tom & BANKS, Adam, The complete guide to colour. Op. cit., p. 24. PASTOUREAU, Michel, Diccionario de los colores (Dictionary 
of  Colours). Op. cit., pp. 177, 183.
32   BATCHELOR, David, Chromophobia. Op. cit., pp. 16-18.
33   SEDLMAYR, Hans, La revolución del arte moderno (The Revolution of  Modern Art). Op. cit., pp. 48-51.
34   ROSE, Barbara, “Los significados del monocromo (Monochrome Meanings)”. In: ROSE, Barbara, et. al., Monocromos. De Ma-
lévich al presente (Monochromes. From Malevich to the present). Op. cit., p. 60.
35   O’DOHERTY, Brian, Inside the White Cube: Ideologies of  the Gallery Space. Op. cit., pp. 32-33.
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This all leads to a fundamental conclusion: whether understood as a colour or non-colour, 
white has always had a special and elevated status in our culture. This has determined its preemi-
nence and preference in our aesthetic tastes, either as an analogous phenomenon to light or as 
something different, if  not opposite to colourist. The white of  the primordial light, of  the origin, 
of  the cradle and also of  the sepulchre and the shroud. Of  the Acropolis in Athens where the 
Parthenon stands as a model of  perfection, from where to learn to observe. Of  the claritas, shining 
brilliance, which participates in the essence of  God, in knowledge. The white of  the monochrome, 
lacking representational meaning, which requires long contemplation to discern the endless subtle 
shades. A burst of  whiteness, like a new beginning transformed into a space-painting of  silence, 
which serves as a refuge for thought. The return to the origin which necessarily entails prior puri-
fication. Purification and transcendence. The purity of  white. 
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